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AL  SIG.  C0MME:\D4T0r,E 

PASQUALE   STANISLAO   M.imM 


Illustrissimo  Signore, 

Quando  io  ebbi  a  pregarla  di  permetlermi  che 
quesf  operetta  portasse  in  fronte  il  di  Lei  nome.  Ella 
reggeva  il  Ministero  della  Pubblica  Istruzione.  Sic- 
come però  io  non  mi  era  diretto  unicamente  al  Mi- 
nistro, ma  sì  veramente  alla  chiarissima  intelligenza 
ed  al  nobile  amore  delle  civili  discipline  che  in  Lei 
si  accoppiano;  così  ora,  benché  Le  sia  piaciuto  rien- 
trare nella  vita  privata,  singolarmente  mi  onoro  di 
intitolarle  questo  libercolo,  modesto  risultamento  della 
lunga  mia  esperienza  nella  scena  patria. 

Epperò  voglia  Ella  degnarsi  di  accettare  Vespres- 
Siene  della  mia  vivissima  gratitudine  per  la  cortese 
condiscendenza  addimostratami,  la  quale  e  un'  arra 


sicuìd  ch'Ella  vorrà  quando  che  sin  patrocinare  presso 
la  Nazionale  Rappresentanza  le  sorti  di  questo  teatro 
italiano  die  vuol  risorgere  colla  Nazioìie. 

Frattanto  mi  serico  con  la  più  profonda  conside- 
razione e  riconoscenza 

lìi   V.  E. 

Toritif.  l."  ipiils  ISOJ. 

IK'V."  ed   Otilili,i;.''^('ivil(.M( 

Alamanno  MoncLLi 


PRS[fA2iiiNE 


Mentre  la  pubblica  opinione  si  mosira  facorecole  al  n- 
sonjimento  del  Teatro  Dramnmtico  Nazionale  —  mentre 
autori^  attori^  pubblico  e  critici  convengono  in  questo^ 
che  sia  necessario  il  provvedere  in  qualche  guisa  acche 
questa  nobilissima  fra  le  arti  non  cada  in  totale  abban- 
dono —  mentre  infine  lo  stesso  Italiano  Governo  ha  mo- 
strato di  volersene  seriamente  occupare^  convocando  a  tal 
uopo  a  Torino  una  commissione  di  eletti  e  nobili  ingegni 
a  preparare  le  basi  d'  un  formale  e  completo  progetto  in 
proposito;  io  ho  creduto^  ed  ho  fede  di  non  essermi  in- 
gannato^ essere  obbligo  di  ognuno^  che  al  teatro  dramma- 
tico serve  od  ha  servito^  il  concorrere  colle  proprie  forze 
ad  agevolare  l'opera  dell'invocata  restaurazione.  Gli  ò 
con  questo  intendimento.,  ed  animato  da  questa  idea.,  che 
mi  faccio  ardito  di  pubblicare  alcuni  mici  studi  che , 
nella  mìa  lunga  carriera  di  artista.,  son  venuto  racco- 
gliendo intorno  all'  arte  drammatica  rappresentativa.    Volli 


chiamarli  ì^oiCf  aiìpunto  per  ilare  a  divedere  roiii' iu  non 
aspiri  ad  annettere  a  questa  pubblicazione  un'  importanza 
rnagijiore  di  quella  clic  Ita  e  può  avere.  Del  rimanente , 
ho  fiducia  che  non  riusciranno  a/fatto  inutili  agli  studiosi., 
ove  si  consideri  che  sono  il  frutto  di  una  lunga  esperienza, 
dì  molti  anni  di  osservazioni  e  di  confronti.,  infine  di 
quello  zelo  e  diligenza  costanti  che,  sia  come  attore,  sia 
come  direttore  della  compagnia  Lombarda.,  sia  come  mae- 
stro (il  Filodrammatico  di  Milano  ,  ito  sempre  cercai u  di 
mettere  in  ogni  cosa  che  a  quesf  arte.,  da  me  in  sommo 
grado  prediletta.,  si  riferisce.  Invoco  la  benevolenza  dei 
miei  confratelli.,  e  sarà  la  più  grande  delle  ricompense  a 
cui  mi  sia  dato  aspirare ,  se  potrò  coìioscerc  che  questi 
miei  .studi   possano  aver   contribuito  in  qualche   modo   al 

migliorumcnto  del   Teatro  Italiano. 
Mil.'ino,  fi  marzo  IbOi. 

Alamanno  Muiiklli. 


INTRODUZIONE 


Affinchè  un'arte  possa  fiorire  presso  una  Nazione,  ella  ha 
bisogno  della  simpatia  e  della  protezione  del  paese  e  del 
governo.  Se  le  mancano  gli  incoraggiamenti ,  se  manca 
r  esempio  dei  maggiori  che  i  minori  muovano  a  conve- 
nientemente pregiarla,  ella  resterà  sempre  negletta.  Po- 
trà forse  per  1'  impulso  di  qualche  animoso  momentanea- 
mente rialzarsi,  ma  la  mancanza  di  ogni  ajuto,  e  l'avvilimento 
in  cui  è  tenuta  e  mantenuta,  la  faranno  ben  presto  rica- 
dere nella  sua  antica  abbiezione. 

Con  le  attuali  risorse  dei  teatri  drammatici  in  Italia,  è 
vano  sperarne  oggi  il  risorgimento.  Gravi  le  spese,  scarsi 
i  proventi,  nessun  sussidio. 

È  cosa  dolorosa  il  vedere  che  questa  noncuranza  si 
estende  perfino  a  sconoscere  gli  sforzi  di  que'pochi,  che, 
abbandonando  ogni  idea  d'  interesse ,  si  consacrarono 
interamente  all'  arte  e  a'  suoi  progressi  ;  il  vedere  che  il 
pubblico,  per  lo  più  senza  gusto  e  privo  d'ogni  criterio 
estetico,  ordinariamente  dopo  aver  plaudito  il  buon  attore, 
festeggia  l'ignorante,  purché  costui  con  mezzi  esterni  lo 
abbagli,  ponendo  allo  stesso  livello  1'  attore  compiuto  e 
r  attore  manierato,  apprezzando  in  una  parola  tanto  il 
vero,  che  il  falso;  dal  che  s'origina  la  decadenza  delle 
arti  tutte,  e  la  crescente  usurpazione  del  barocco. 

Duole  il  vedere  che  mentre  gli  studiosi  dell'arte  rap- 
presentativa lamentano  la  sua  decadenza ,  alcuni   giornali 
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teatrali  proseguono  imperturbati  a  levare  a' sette  cicli  lutto 
e  tutti,  e  a  chiamarsi  contenti  di  ogni  cosa;  sicché  lo 
straniero  conclude  che  esecutori  e  giudici  sono  egual- 
mente fuori  di  strada,  e  che  il  palco  scenico  e  la  platea 
concordano  perfettamenk3,  ognuno  nella  speciale  sua  at- 
tribuzione, a  fare  d  peggio  che  sia  possibde. 

Alcuni  giornali  notano  bensì  i  difetti,  ma  non  additano  d 
meglio.  Quanto  di  frequente  essi  trattano  questioni  attinenti 
all'arte  drammatica,  discutono  i  dubbi  che  insorgono  nella 
esecuzione  di  una  parte,  analizzano  un'ambiguità  sce- 
nica, conoscendo  le  difhcoltà  che  l'arte  può  trcvare  nel- 
r  esecuzione?  Essi  vi  diranno:  parlate  piano,  con  voce 
naturale;  il  nostro  pubblico  che  è  sempre  rumoroso, 
perchè  poco  spende  per  ascoltare ,  vi  risponderà  :  parlate 
piano  e  naturale  nella  naturalezza  delle  vostre  camere; 
ma  se  questa  e  più  che  il  naturale,  servitevene  se  volete 
farvi  sentire.  E  come  questa,  altre  controversie  di  simil 
peso  sono  d'  ordinario  quelle  che  gli  articolisti  impugnano. 
Alcuni  altri  gridano:  noi  vogliamo  la  natura  sulla  scena, 
la  natura  vera  e  senza  artiiicio,  di  sorta,  e  ciò  sia  tanto 
per  gli  autori,  che  per  gli  attori.  Secondando  l'erroneità 
di  (juesto  principio,  noi  saremmo  obbligati  di  far  vedere 
Giobbe  sul  letamaio,  e  Lazzaro  in  alto  di  pulir  le  sue  piaghe. 
E  codesti  suggerimenti  balzani,  e  le  bizzarre  interpretazioni 
che  no  fanno  gli  attori,  per  la  più  jìarte  schiavi  di  opi- 
nioni r  principi!  mal  digeriti ,  o  creati  a  proprio  capric- 
cio, haiHio  spinto  Tartc  all'intera  sua  decadenza.  E  a  que- 
sto lagrime  volo  stalo  si  ridusse  il  nostro  Teatro  Dram- 
malico  rappresentativo,  perchè  non  curalo,  mal  giudicato 
e  punto  sussidiato. 

Quantunque  i)erò  1'  esperienza  nosti-a  ci  abili  i  convinti 
che  r  alioi'c  delle  (]om[)agnie  Coiniclic ,  non  può  per 
mancanza  di  mezzi  e   di   tempo  approlondirc  l'arte  sua. 
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dovendo  e  bramando  esso  contentare  il  pubblico  affamato 
di  novità  e  sopratutto  dei  romanzi  dialogizzati,  e  che 
perciò  sarebbe  inutile  invitare  i  commedianti  ad  ascoltare 
e  mettere  in  pratica  i  precelti  nostri  che  maturi  studj 
domandano,  ci  rivolgiamo  agli  amatori  dell'  arte,  sperando 
ch'essi,  coltivando  1'  arte  per  solo  diletto  e  non  per  bi- 
sogno di  sussistenza,  vorranno  trarne  partito,  e  perchè 
dietro  il  loro  esempio,  se  tempi  migliori  sorgano  per  il 
Teatro  Italiano,  anche  gli  artisti  di  professione  a  questi 
studj  si  sentano  attratti  e  necessitati. 

Ma  è  pur  doloroso  vedere  come  anco  tra  i  Filodram- 
matici prevalga  all'amore  dello  studio  e  dell'arte,  la  ma- 
nìa degli  applausi  e  dei  suffragi  degli  spettatori ,  sebbene 
non  tutti  autorizzati  dal  buon  senso  ad  applaudire,  tanto 
che,  per  ottenerne  con  qualche  facilità,  ricorron  a  tristi 
ed  imperfetti  componimenti ,  nelle  cui  rappresentazioni, 
mercè  certi  luoghi  comuni  e  di  facile  successo,  quando 
strappino  applausi  credono  coscienziosamente  di  aver  fatto 
bene,  mentre  non  riflettono  che  quegli  applausi  son  do- 
vuti al  favorevole  aspetto  della  par^c/  Il  Filodrammatico^ 
a  nostro  avviso,  dovrebbe  per  l'istituto  del  titolo  che  porta 
prendere  a  svolgere  la  parte  più  difficile ,  e  non  quella 
che  è  bella  e  fatta  da  sé. 

Penseremmo  adunque  che  i  dilettanti  non  si  scostas- 
sero mai  dalle  opere  classiche  ,  imperocché  nelle  cose 
classiche  soltanto,  e  in  quelle  lavorate  alla  buona  scuola 
dei  classici  maestri,  si  trovano  i  caratteri  veri,  il  processo 
esatto  e  metafisico  delle  passioni ,  la  proprietà  dei  con- 
cetti e  dei  modi ,  e  la  persuasione  dell'  intelletto  sulla 
forma  del  componimento.  Ogni  nazione  tende  a  conser- 
vare il  proprio  teatro ,  e  per  decoro  proprio ,  e  perchè 
ogni  paese  ha  un  carattere ,  un  sentire ,  un  conversare , 
un  vivere  ,  un  ideale  tutto  speciale ,  tanto  che  la  pianta 
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Francese  non  fiorirà  meglio  che  sotto  la  coltura  francese, 

e  così  l'Italiana,  l'Alemanna,  la  Spagnuola,  l'Inglese,  e 
via  discorrendo.  Né  si  objetti  che  la  Natura  è  una  in 
tutto  il  mondo:  perchè  se  la  Natura  ^  una,  la  (isonomia 
d'ogni  paese  è  diversa,  diversi  ne  sono  il  sentire,  i  modi 
e  l'idea.  La  mente  stessa  dell'uomo,  per  quanto  possa  es- 
sere di  straordinaria  potenza,  si  piega  alla  natura  del 
clima  in  cui  egli  nasce.  Ariosto  nato  in  Inghilterra  o  in 
Iscozia,  avrebbe  scritto  VOssian  e  non  V  Orlando.  Tasso 
nato  in  Germania ,  avrebbe  scritto  la  Messiade  e  non  la 
Gerusalemme.,  e  così  dicasi  degli  altri.  Trattiamo  dunque 
le  cose  nostre;  presentiamoci  noi,  come  noi,  nella  com- 
media :  e  per  la  tragedia,  che  non  va  disgiunta  dalla  poe- 
sia, atteniamoci  a  quelle  che  sono  nate  orgogliose  fra  noi, 
perchè  l'  ipotetico.,  se  così  vogliam  dire,  si  innesterà  in 
noi  con  maggior  spontaneità ,  che  non  quello  mendicalo 
dagli  altri ,  di  cui,  fra  parentesi ,  sentiamo  di  noii  avere 
affallo  bisogno. 

Da  tali  principi ,  decorosi  per  un'  arte  d' imitazione 
che  certamente  non  occupa  1'  ultimo  posto  ,  noi  non  ci 
possiamo  scostare.  I  soli  Filodrammatici ,  per  le  ragioni 
esposte,  sono  quelli  che  possono  ai  dì  presenti  sostenerla 
nella  sua  purezza.  Sarà,  bello  vederh  primeggiare  dal  lato 
estetico  sugli  attori  dei  pubblici  teatri;  mentre  saranno 
secondarj  sempre  quando  i  nostri  improvLisatori  vor- 
ranno emulare.  E  guai  a  quelli  che  sentendosi  spinti  a 
secondare  un  vago  impulso  che  viziosamente  chiamasi 
genio ,  correndo  dietro  ad  un;i  tale  illusione  pensan  di 
fare  da  loro  la  cosa.,  senza  conoscerne  le  teorie  e  i  i)rin- 
cipj!...  Guai  per  V orcccì/iante,  che  canta  le  arie  ignaro 
d'ogni  istruzione  musiiale I  II  pubblico  idiota  lo  applaude, 
e  applaudendolo  Io  inganna,  onde,  sbagliando,  non  sa  cor- 
reggersi ,  e  persuaso  di  far  bene  ,  dal  far  bene  si  trova 
immensamente   lontano  1 


PARTE  I. 

DELLA    TRAGEDIA 


CAPO    I. 
Della    Tragedia    in    generale. 

La  Tragedia  (premettiamo  che  noi  parliamo  della  Tra- 
gedia italiana)  è  tale  componimento,  che  per  la  forma  del 
poema,  per  i  concetti  che  la  illustrano,  e  per  il  metodo 
con  cui  ella  è  scritta  dai  nostri  Classici,  e  dai  moderni 
a  un  tempo,  contiene  in  tutte  le  sue  parli  alcuni  prin- 
cipi convenzionali,  per  i  quali  innalzandosi  al  di  sopra  del 
vero,  ed  anco  del  verosimile,  richiede  necessariamente 
un  modo  speciale  di  esposizione,  un  modo  che  non  di- 
scostandosi intieramente  dalla  verità  abbia  quel  misto  di 
pomposo  e  misurato  che  alla  natura  di  tal  poesia  si  addice  I 

E  cominciando  a  prendere  questo  componimento  dalla 
misura  del  periodo  e  della  dizione,  noi  troviamo  che  una 
tale  elevatezza  di  esposizione  è  indispensabile  per  ben 
rispondere  alla  esigenza  del  verso,  alle  ellissi  sineddoche 
epifonemate ;  le  quaU  esposte  semplicemente,  e  in  modo 
prosaico  dagli  attori,  trasformerebbero  gì'  interlocutori 
in  pedanti  caricati ,  quando  intendessero  di  manifestare 
passioni  e  concetti  sommi  a  guisa  di  gonfi  oratori  che 
hanno  l'  arte  di  trasformare  la  cosa  più  grave  in  goffa  e 
ridicola. 
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Ed  infatti,  prendiamo  uno  dei  più  comuni  pensieri  del- 
l'Alfieri,  un  pensiero  solenne  e  grandioso  unicamente 
per  la  dignità  e  connessione  del  verso,  quale  è  la  rifles- 
sione che  fa  il  padre  a  Raimondo  nella  Congiura  dei 
Pazzi,  quando  Guglielmo  gli  chiede  se  sia  sicuro  dei 
congiurati,  del  sentire  del  popolo,  e  della  opportunità 
del  momento;  cui  egli,  Raimondo,  risponde  : 

E  ó'  altro  fosse 
Al  mio  furor,  che  in  petto 
Serrai  tanV  anni,  or  credi  tu  che  il  freno 
Allenterei  sconsideratamente  ? 

Chi  volesse  semplificare  alla  carlona  e  famigliarmente 
questo  concetto,  non  sembrerebbe  che  un  imbecille,  o 
un  pazzo;  mentrechè  prosaicamente  dovrebbe  dire:  E  tu 
me  lo  domandi?  Credi  tu  che  simili  imprese  si  tentino 
con  la  testa  nel  sacco  ?  Tale  risposta  in  prosa  consone- 
rebbe perfettamente  all'  altra  esposta  in  versi  ;  ma  come 
in  prosa,  se  fosse  declamata,  diventerebbe  caricata,  e  ri- 
dicola, così  r  altra,  rivestita  dell'  interpunzione  misurata 
del  verso,  e  che  splende  di  bella  poesia,  diventerebbe 
per  la  stessa  ragione  caricala  ed  impropria. 

Inoltre,  se  nel  discorso  più  sem[)lice,  nel  dialogo  fa- 
migliare della  conversazione,  quando  si  presenta  il  destro 
di  appoggiare  la  forza  del  nostro  argomento  con  la  ci- 
tazione di  un  verso  italiano  o  latino,  neh'  esporlo  la  no- 
stra voce  non  si  eleva  dall'ordinario,  e  per  istinto  non 
convenzionale,  ma  spontaneo  e  naturale,  non  cerchiamo 
di  esprimerlo  sonoramente  ed  in  modo  grave,  assai  di- 
verso da  quello  che  abbiam  tenuto  nel  procedere  del 
nostro  discorso  famigliare  ? 

E  falsa  r  idea  che  il  dialogo  tragico,  la  narrativa,  la 
descrittiva,  Y  iìnctliva,  V  apostrofe,  (^cc,  dove    l'oratoria 
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per  sé  stessa  già  elevata ,  più  solenne  si  rende  mercè  la 
misura  del  verso,  possa  essere  espressa  con  la  semplicità 
dei  modi,  usati  nella  prosa  famigliare  :  Maledetta  la  mia  cat- 
tiva stella  !  —  Diavolo^  quando  finirai  di  perseguitarmi  ?  — 
Miei  cari  amiciy  se  sapeste  che  cosa  è  succeduto  !  —  Oh, 
abbiamo  camminato  troppo,  sediamoci  e  riposiamo,  od  al- 
tre cose  di  simil  fatta. 

E  per  trasportare  alla  naturalezza  dei  modi  famigliari 
i  concetti  tragici,  mi  crederò  permesso  di  uccidere  a  di- 
rittura il  poeta  verseggiatore  ?  e  ciò  al  solo  fine  di  per- 
suadere lo  spettatore,  che  1'  autore  ha  scherzato  volendo 
far  versi,  ma  che  il  verso  io  lo  snervo,  lo  scompongo, 
e  mi  credo  in  diritto  di  distruggerlo,  perchè  nel  conver- 
sare comune  non  si  trovano  uomini  che  parlino  in  versi, 
perchè  non  si  ha  mai  contrastato  in  versi,  non  si  sono 
mai  fatti  contratti  in  versi,  e  che  incominciando  da  Eschilo, 
e  terminando  con  1'  Alfieri,  tutti  quelli  che  hanno  voluto 
far  credere  che  gli  uomini  così  potessero  al  tempo  eroico 
parlare  e  conversare  fra  di  loro  furono  tanti  pazzi,  im- 
perciocché il  teatro  vuole  verità  e  naturalezza  di  esposi- 
zione. E  qui  sta  lo  sbaglio,  e  qui  è  dove  gli  oppositori 
della  declamazione  tragica  si  condannano  da  loro  stessi 
per  erroneità  di  giudizio. 

Noi  non  intendiamo  che  la  declamazione  tragica  debba 
essere  una  esagerazione  di  modi,  d'intonazione  stentorea, 
0  elegiaca ,  di  contorcimenti ,  disegni  e  pose  manierate  , 
perchè  rifiutiamo  quel  componimento  che  può  peccare  di 
tronfie  proposizioni ,,  di  strampalati  traslati,  d'iperboli  ri- 
buttanti ;  che  a  siffatta  parodìa  di  poemi,  corrispondente 
parodìa  di  declamazione  si  domanda;  ma  vogliamo  che 
alla  dignità  dei  versi,  alla  maestà  dei  concetti,  all'energia 
delle  passioni,  allo  sviluppo  tragico,  modi  misurati,  no- 
bili atteggiamenti  e  puntatura  esatta  del  verso  corrispon- 
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ilano,  affinchè  fra  il  componimento  e  la  esposizione  ne 
succeda  un  inesto  perfetto  di  relative  intonazioni,  e  scel- 
tezza di  azione  ,  da  cui  proceda  1'  armonia.  Per  avvici- 
nare codeste  due  parti ,  una  convenzionale  e  l'  altra  di 
un'  assoluta  verità ,  fa  d'uopo  che  quest'ultima ,  modera- 
tamente sì,  ma  pure  un  qualche  poco  si  pieghi  al  con- 
venzionale dell'altra,  e  che  cotesto  convenzionale  tanto 
si  accosti  al  vero  da  darne  in  risultato  un  verosimile,  che 
fonda  perfettamente  insieme  le  due  diverse  esigenze. 

La  plebe  greca  e  la  plebe  romana  avranno  certamente 
avuto,  come  la  nostra,  i  suoi  modi  di  dire,  di  atteggiar- 
si, ec,  ec.  Ora  per  rappresentare  Virginia,  composta 
•quasi  tutta  di  popolo  e  plebe,  dovremo  studiarci  di  tra- 
sportare sul  teatro  tragico  dell'Alfieri  il  portamento  e  i 
gesti  e  l'atteggiarsi  della  prima  classe  de'  Romani,  men- 
tre il  parlare  è  tutto  proprio  dell'ultima?  Lo  sproposito 
sarebbe  tanto  strano,  quanto  indecente;  si  oltrepasserebbe 
anco  il  detto  di  Boileau  che  dal  grande  al  ridicolo  non 
vi  è  che  un  passo;  perchè  porremmo  sulla  scena,  per 
rappresentare  un  altissimo  fatto  tragico,  le  forme  dei  per- 
sonaggi che  scelse  Plauto  per  rappresentare  le  sue  com- 
medie ?  Quando  si  voglia  persistere  in  così  erroneo  pro- 
getto, sostenuto  dalle  pure  ciarle,  e  dai  circoli  viziosi 
dei  naturalisti  trascendentali  dell'arte,  meglio  è  bandire 
la  tragedia  dal  teatro,  finché  tempi  piìi  ragionevoli  non 
permettano  di  degnamente  rappresentarla. 


CAPO  II. 

Delle  situazioni  tragiche. 

Difficilmente  col  mezzo  morto  dello  scritto  si  possono 
somministrare  esatti  insegnamenti  sulla  recitazione  di  un 
componimento  ,  che  elevandosi  dal  modo  semplice  e  co- 
mune, richiede  speciale  intonazione,  pose  ,  ed  azioni  re- 
lative al  subbietto.  —  Quel  che  può  dettarsi  teoretica- 
mente senza  la  pratica,  e  la  dimostrazione  effettiva  del 
maestro,  resterebbe  quasi  inutile    per   formare   1'  artista. 

Quindi  cercheremo  sussidiare  le  nostre  principali  teorie 
con  l'insegnamento  pratico.  Ciò  fornirà  il  compito  a  varie 
trattazioni,  dalle  quali  speriamo  che  gli  artisti  attinger 
debbano  non  pochi  vantaggi. 

E  prima  di  trattare  dell'  arte  propria  a  rappresentare 
il  più  sublime  de'componimenti  scenici,  come  lo  conside- 
rano i  letterati  tutti,  crediamo  utile  dir  qualche  cosa  sul 
bello  estetico  di  tali  poemi,  oramai  adulterati  da  drammi 
bislacchi,  e  incompatibili  con  i  precetti  dettati  dai  sommi 
maestri  Greci  e  Latini,  sulle  orme  de'quali  gl'Italiani,  come 
dicemmo,  hanno  raggiunto  1'  assoluto  primato  almeno  in 
quanto  si  riferisce  alla  forma. 

Ma  la  distinzione  fra  il  bello  vero  ,  e  il  fascino  appa- 
rente del  bello,  fra  l'oro  e  V  orpello,  è  ricerca  troppo  va- 
sta, e  direm  quasi  metafisica,  per  cui  ci  contenteremo  di 
assicurare  sulla  fede  nostra  gli  studiosi,  che  quanto  pro- 
porremo loro  a  modello  del  bello,  non  sarà  che  il  bello 
assoluto,  perchè  identicamente  vero  in  fatto  d'arte,  di  psi- 
cologia di  caratteri,  di  fisiologia  di  passioni  e  abitudini; 
onde  chi  all'arte  scenica  rappresentativa  si  dedica,   com- 
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prenderà  bene  il  valor  vero  degli  autori ,  e  perchè  fu- 
rono da  noi  indovinali  nei  modi  che  saremo  per  dimo- 
strare. 

Cominciamo  adunque  dall'osservare  essere  falso  il  prin- 
cipio di  dover  riportare  la  natura  in  tutta  la  sua  entità 
sulla  scena,  tanto  nella  tragedia  che  nella  commedia.  Ciò 
che  si  esige  dalla  scena  è  la  bella  imitazione  della  na- 
tura, e  non  la  natura  identica^  ond'è  che  questo  nobile 
raflìnamento  si  chiama  arie.  Quest'arte  consiste  tutta  nel- 
r  ingentilire  la  verità  con  quella  maestria  che  la  verità 
non  distrugga,  ma  la  renda  così  venusta  da  riuscire  più 
splendida  ed  aggradevole,  come  il  diamante  che  conse- 
gnato greggio  all'artista  in  brillante  puro  e  splendido  in 
ogni  sua  parte  dall'arte  viene  trasformato. 

Questo  principio,  buono  per  gU  esecutori  della  comme- 
dia e  della  tragedia  insieme ,  si  eleva  ancora  di  più 
trattandosi  degli  attori  tragici ,  giacche  nella  tragedia  e 
il  personaggio,  e  il  dire,  e  il  fatto  interamente  dal  co- 
mune e  dal  familiare  si  sollevano.  —  Nò  giova  il 
dire  che  gli  uomini  presentatici  dai  poeti  tragici  siano 
stati  uomini  comuni  ed  eguali  perfettamente  a  noi.  Pri- 
mieramente perchè  tali  personaggi  dalla  storia  tradotti 
nella  poesia,  hanno  preso  subito  un  carattere  più  elevato 
e  convenzionale  essendo  come  già  trasportali  ad  una  na- 
tura mista.  Perciò  la  tragedia  prende  in  appoggio  di  que- 
sta (diremo  così)  trasmigrazione,  l'  aver  essa  comincialo 
col  porre  sulla  scena  uomini  del  tempo  storico-eroico 
della  Grecia,  scartando  però  dagli  uomini  dell'epoca  tutto 
ciò  che  non  li  raffigurava  grandi  abbastanza  per  fare 
una  legge  dei  loro  concetti ,  un  alto  esemjiio  di  'emula- 
zione delle  loro  virtù ,  e  un  solenne  abborrimento  del 
vizio. 

Non  discutiamo  se  questo  principio  sia  vero    o    falso , 
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ma  consideriamo  soltanto  che  su  queste  basi  si  costituì 
il  concetto  del  componimento  tragico,  incominciando  dalle 
tragedie  di  Kscbilo  che  non  intese  di  derogare  menoma- 
mente tanto  dal  lato  della  sostanza,  che  della  forma,  in 
fino  alle  tragedie  perfezionate  dal  progresso  dell'arte. 

Su  questo  fondamento  si  incominciò  dal  destinare  alla 
tragedia  teatri  più  vasti  e  maestosi  di  quelli  fatti  per  la 
commedia  :  e  per  segnare  anco  materialmente  la  parte 
ideale  del  poema  si  destinò  agU  attori  il  coturno,  calza- 
mento  dignitoso  ed  eroico.  A  compiere  questa  diversità 
di  natura  fra  la  tragedia  e  la  commedia,  si  elevò  lo  stile, 
gli  si  concesse  dialogare  poeticamente,  e  tutte  quelle  al- 
tre specialità  che  distinsero  lo  stile  tragico  dal  comico. 
Tutte  queste  disposizioni,  e  direm  così  depurazioni  della 
famigliarità,  e  dei  soggetti,  e  dei  concetti  comuni  alla 
vita  domestica,  persuasero  facilmente  gli  spettatori  greci, 
feraci  nell'immaginazione  e  squisiti  nel  giudizio  del  bello 
ideale ,  che  i  personaggi  disegnati  da  Eschilo ,  Sofocle , 
Euripide,  benché  fossero  artisticamente  rappresentati,  si 
conservavano  però  sempre  veri,  e  come  veri  dovevano 
ritenersi.  Sollevatasi  così  la  poesia ,  l' arte  del  rappresen- 
tarla necessariamente,  per  non  produrre  insopportabile 
distonanza ,  dovette  del  pari  innalzarsi  a  quel  livello: 
perciò  l'azione  si  fece  più  grandiosa  e  misurata,  mentre 
che  la  intonazione  prese  toni  armoniosi  e  gravi.  Questo 
studio  di  esatta  imitazione  degli  umani  affetti,  corretta  e 
ingentilita  dalla  sceltezza  dei  modi ,  ha  costituito  1'  arte 
della  declamazione  tragica;  senza  il  quale  trovato,  il  modo 
degli  attori  sarebbe  stato  e  sarebbe  in  assoluta  opposi- 
zione con  l'intenzione  degli  autori. 

Ma  i  concetti  filosofici,  quando  cadono  sotto  il  giudi- 
zio degli  idioti,  il  più  delle  volte  vengono  falsamente  in- 
terpretati; e  la  grazia  nelle  arti  per  lo  più  da  cotesti  si 
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degenera  in  manierismo  e  caricatura  ;  laonde  i  cattivi 
attori  pensando  di  abbellire,  deformarono  il  concetto  del 
bello  ;  e  la  recitazione  tragica  tolta  ai  modi  familiari 
passò  nel  fantastico,  nell'esagerato,  e  falsa  doppiamente 
divenne.  —  Per  non  recitare  il  verso  come  familiarmente 
si  parla  la  prosa,  si  cominciò  a  servirsi  di  una  declama- 
zione quasi  cantata ,  terminando  i  periodi  con  una  per- 
petua disgustosa  cadenza,  sformando  l'azione  in  modacci 
e  brutti  scorci,  strillando  e  urlando  alla  disperata,  e  se- 
guendo la  desinenza  dell'  esametro  con  tanta  servilità  di 
cadenze  da  rendere  insopportabile  l'armonia  naturale  di 
un  verso  tanto  sublime. 

È  ditTicilissimo  per  i  profani  dell'arte  l'evitare  un  tale 
sbaglio:  si  richiede  grave  studio  e  somma  avvertenza  per 
prendere  i  modi  proporzionali  e  giusti  ;  ma  noi  vi  riu- 
sciremo col  segnalare  dove  consista  il  fatalissimo  pericolo 
di  cadere  nella  monotonia  ;  quali  siano  le  intonazioni 
proprie  di  ogni  e  svariato  concetto ,  la  naturale  e  bella 
compostezza  della  persona  ,  non  che  le  pose  artistiche  , 
tolte  dai  miglori  studj  di  pitture  e  sculture. 

Dopo  aver  detto  quanto  può  servire  al  nostro  assunto 
sulla  natura  del  poema  tragico,  per  distruggere  le  false 
idee  che  generalmente  si  hanno  a  di  lui  riguardo  ,  pas- 
siamo a  discorrere  dell'istruzione  artistica,  relativa  alle 
diverse  parti  di  tal  poesia  dal  lato  della  rappresentazione. 

Per  mantenere  un  certo  ordine  ne'  nostri  studj,  stabi- 
liamo le  seguenti  situazioni  tragiche';  cioè:  Vniìimonitiray 
narrativa,  narrativa  descrittiva,  oratoria,  affettuosa,  feroce, 
estatica  o  mirabile,  il  monologo,  e  finalmente  le  diverse 
morti ,  le  quali  ordinariamente  formano  la  catastrofe ,  o 
r  exodo  di  un  tale  componimento,  le  quali  anderemo  svi- 
luppando sopra  soggetti  e  personaggi  storici,  e  storici 
eroici  dall'. VHieri  sulla  scena  presentati. 
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I  I.  —  dell'  ammomtiva 

Per  V Ammonitila  prendiamo  a  studio  il  discorso  di 
Seneca  a  Nerone  nell'  atto  quarto,  scena  seconda,  della  tra- 
gedia Ottavia.  Tal  parlata  incomincia: 

Infin  che  grida 
Di  plebe  ascolto,  e  che  il  furor  tuo  crudo.,  ecc. 

Sono  qui  da  notarsi  l'intonazione,  le  pose,  il  gesto  e  quel 
contegno  filosofico  del  personaggio,  che  alla  verità  dei 
propositi  unisce  la  dignità  dei  modi,  e  il  freddo  disprezzo 
della  vita ,  ed  ecco  come 

. . .  Infili  che  grida 
Di  plebe  ascolto  . . . 

Se  si  accompagnasse  la  parola  con  l'elevazione  delle 
braccia,  componendo  la  bocca  a  modo  di  grida;  appli- 
cìndo  alla  susseguente  parola  furore  il  corrugare  delle 
ciglia  e  lo  stringere  minacciosamente  il  pugno,  per  quindi 
raccogliersi  tutto  in  sé  con  tinte  di  paura  dicendo  timo- 
re; questo  ammasso  di  gesti  indicativi ,  oltr'  essere  un 
barocchismo  assoluto,  distruggerebbe  il  concetto  principale 
della  parlata  di  Seneca,  il  quale  non  si  propone  che  av- 
vilire il  tiranno,  e  altamente  sollevare  dall'  abbiezione  sé 
stesso.  Però  erigendo  invece  dignitosamente  la  persona  , 
stendendo  la  mano  destra,  e  tenendola  ferma  verso  Ne- 
rone ,  l'azione  sarebbe  quella  del  filosofo  profondo  scru- 
tinatore  dell'altrui  animo  ,  e  indicativa  del  detto  comune 
sai  che  io  ti  conosco ,  rinvigorata  dalla  fermezza  dell'o- 
ratore. E  tanto  più  questo  modo  è  indispensabile  a  te- 
nersi, in  quanto  gli  accennati  primi  versi  non  sono  altro 
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che  un  esordio,  una  preparazione  all'alto  discorso  che  vi 
succede,  pieno  d'alte  sentenze,  delti  e  ricordanze  di  ter- 
ribili fatti,  espressi  tutti  con  l' intenzione  di  risvegliare 
tutta  la  collera  della  fiera  ,  nel  cui  sprezzo  sta  forse  la 
sola  speranza  di  redimere  la  propria  fama. 

Ora,  se  questo,  direni  così,  stimolo  allo  sdegno  non 
è  regolato  dalla  nobiltà  dell'arte,  in  che  si  trasformerebbe 
una  scena  tanto  grandiosa  quanto  vera,  una  delle  più  belle 
della  tragedia?  Detto  con  tah  principj  tutto  il  seguilo  del 
discorso  di  Seneca,  risalterà  tanto  bello,  quanto  digni- 
toso e  filosofico. 

Stavvi  in  questa  parlata  un  esclamativo  epifonemate 
breve,  potente,  di  un  significato ,  diremmo  quasi ,  tanto 
grande  quanto  il  famoso  Medea  superesa  della  tragedia 
latina  (dello  stesso  Seneca),  e  questo  ò  nel  punto  orato- 
rio deW enumerazione  usata  dal  filosofo,  quando  da  se 
stesso  confessa  le  proprie  colpe  e  servilità  su;i,  dicendo  : 

Io   {vii)   credei  per  compiacerti  o  fìnsi,  ecc. 

Qui  bisogna  notare  particolarmente  il  modo  dispregia- 
tivo e  grave  cui  con  deve  essere  pronunciato,  e  come  ri- 
chieda un  passaggio  di  voce  alTaito  particolare  e  un'a- 
zione che  esprima  disprezzo ,  quasi  imprima  un  marchio 
infamante. 

A  nostro  credere  ò  quello  il  punto  principale  in  cui 
volle  l'Autore  attrarre  la  simpatia  dello  spettatore  sul 
personaggio  di  Seneca,  il  quale  storicamente  reo  di  ser- 
vile condiscendenza  verso  il  più  spregievole  dei  padroni, 
ha  potuto  mancare  più  e  più  volle  ai  doveri  di  precet- 
tore, di  consigliere,  d'uomo,  ma  finalmente  indignato  con- 
tro la  propria  bassezza ,  irrompe  più  contro  la  propria 
viltà,  che  contro  la  ferocia  altrui,  amplificando  il  concetto 
col  dire: 
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Io  m'  ebbi 
Vestito  il  cuore  delVaccìar  suo  stesso: 

e  con  tale  assoluta  confessione  rende  tanto  grande  colui, 
quanto  prima  appariva  basso,  timido  e  vile. 

Questi  ptiuti^  e  direi  quasi ,  rapidi  e  maestrevoli  cam- 
biamenti di  fisonomia,  unicamente  proprj  dei  grandi  mae- 
stri, non  saranno  mai  abbastanza  raccomandati  agli  stu- 
diosi, imperocché  la  felice  inspirazione  del  genio  dell'autore 
dev'essere  dall'attore  completamente  sentita,  e  trasfusa 
come  elettrica  scintilla  nell'animo  dello  spettatore.  L'ultima 
considerazione,  ed  importante  studio  da  farsi  nella  chiusa 
dell'accennato  discorso  ,  sta  nelle  parole  che  ne  formano 
r  exodo,  parole  proprie  del  personaggio  che  seppe  destarci 
alta  stima  di  sé  quando  si  separa  da  Nerone  dicendo: 

Dissi^  e  il  dir  m'importava:  a  me  in  risposta 
Manderai  poscia  a  tuo  grand'agio,  morte. 

Pronunziando  tali  parole,  l'attore  deve  mantenere  voce 
grave,  e  non  concitata,  fermo  contegno ,  nessuna  azione, 
tutto  ciò  infine  che  appalesa  la  fredda  aspettazione  del 
supplizio,  conseguenza  di  una  pubblica  manifestazione  delle 
proprie  mancanze ,  e  degli  altrui  delitti  ;  cjuella  maestà 
infine  di  cui  si  riveste  l'anima  dell'uomo,  che  appalesan- 
dosi colpevole  di  condiscendenza  e  comphcità  a  detesta- 
bili fatti,  trova  giusto  di  lavarne  col  proprio  sangue  la 
macchiò'. 

Cosi  servendo  strettamente  alla  forbita  declamazione  di 
tale  brano,  potrà  e  saprà  un  attore  non  scostarsi  dalle 
leggi  del  vero  ,  mentre  si  toglierà  interamente  ai  modi 
comuni  e  famigliari,  innalzandosi  senza  scomporsi,  e  dispo- 
sando degnamente  fra  loro  natura  e  poesia. 
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I    IL    —    DELLA    NARRATIVA. 

Dopo  aver  discorso  deiri4w?»o»?fùa,  passiamo  allo  stu- 
dio della  seconda  situazione  tragica,  cioè  alla  Narrativa. 
Discorriamo  di  questa  in  secondo  luogo,  mentre  altri 
1'  avrebbero  forse  proposta  per  prima,  perchè  l'intonazione 
e  le  pose  devono  già  riescire  più  facili ,  dopo  il  prece- 
dente esercizio,  che  propone  i  mezzi  più  larghi ,  e  vi- 
brati della  Riflessione  o  Meditazione. 

Nella  Narrativa  si  possono  stabilire  tre  diversi  carat- 
teri, cioè  la  Narrativa  ingenua  e  difensiva^  la  Narrativa 
agitata  o  di  grande  avvenimento  ,  e  infine  la  Narrativa 
bugiarda  o  premeditata  di  allo  fatto.  Vi  sono  ancora  al- 
tri due  generi  di  Narrativa,  cioè  la  Narrativa  di  cosa 
sopranalurale,  veduta  o  in  sogno  o  in  stato  di  estasi,  e 
la  Narrativa  descrittiva  ;  ma  noi  crediamo  bene  di  col- 
locare il  primo  di  questi  due  ultimi  generi  nello  studio 
del  Mirabile,  e  l'altro  lo  crediamo  degno  di  essere  a 
parte  considerato. 

Per  i  primi  tre  generi  adunque  trarremo  gli  esempj , 
secondo  il  solito ,  dalle  tragedie  del  grande  Astigiano  : 
cioè  per  la  Narrativa  ingenua  il  racconto  di  Egisto  nella 
Tragedia  Meiope,  atto  II,  scena  II;  per  la  Narrativa 
agitata  il  racconto  diTigellino  neirOtoi'm,atto  III,scenaIII, 
e  per  la  Narrativa  bugiarda  il  racconto  di  Pilade  nel- 
VOreste,  atto  IV,  scena  li. 

La  narrativa  di  Egisto  è  l' esposizione  di  un  fatto  suc- 
ceduto ad  un  giovinetto  pastore  d'indole  candida,  e  di 
sentir  generoso  ;  ciò  lichiede  tutta  quella  assoluta  verità 
di  modi  che  non  ammetta  dubbio  sulla  sostanza  del  fatto. 
Se  non  che,  siccome  il  non  deliberato  omicidio  fu  com- 
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messo  in  conseguenza  di  un  pericolo  immediato  per  la 
propria  vita,  pericolo  che  generò  disperata  risoluzione, 
eccitamento  di  sdegno,  ed  esplosione  di  bile  ;  così  l' at- 
tore che  avrà  cominciato  con  il  massimo  candore  l'espo- 
sizione del  fatto,  usando  modi  semplici  e  colorito  mode- 
rato e  rispettoso,  giunto  alla  minaccia  dell'avversario,  che 
con  voce  terribile,  gli  grida  : 

Ritratti,  0  cfr  io... 

mosso  dalla  ricordanza  si-  rivestirà  di  sdegno,  e  con  cre- 
scente energia  proseguirà  dicendo  : 

Ardo  di  sdegno  allora... 

e  allargando  la  voce ,  animando  l' azione  per  moto  natu- 
rale, descriverà  la  lotta  con  tutti  i  particolari  del  dibat- 
timento, e  r  atterrare,  e  il  soccorrere,  e  l' insitlia ,  e  il 
disarmo,  e  1'  uccisione,  mentre  a  tutto  ciò  faranno  bellis- 
sima antitesi  il  dolore  del  colpo  violento  che  spinse  l'av- 
versario, e  il  modo  con  cui  l'inesperto  pensò  di  celare 
l'involontaria  colpa:  quindi  rimetterà  d'azione,  e  di  voce, 
incominciando  '  dal  verso  : 

Vedi  se  avvezzo  ero  ai  delitti? 

Il  contegno  del  rammarico  e  del  pentimento  ,  la  voce 
compressa,  le  reticenze  non  di  dubbiezza,  ma  di  afflizione, 
daran  fine  al  racconto,  o  per  meglio  dire  alla  perora- 
zione, con  quella  stessa  veste  d'ingenuità  e  di  candore, 
con  cui  fu  incominciata  l'esposizione  del  fatto. 

Per  la  Narrativa  agitata,  e  di  grande  avvenimento,  ab- 
biamo scelto  quella  di  Tigellino  a  Nerone.  Questa  inco- 
mincia col  verso  : 

Vieppiù  feroce  la  tempesta  ferve... 
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Tigellino  venduto  a  Poppèa,  padrone  dell'  animo  di  Ne- 
rone, nemico  d'Ottavio,  perverso  e  sanguinario,  viene  ad 
annmiziare  una  sommossa  di  plebe,  dipingendola  in  vaste 
proporzioni  onde  spaventare  il  suo  vigliacco  e  crudele 
signore.  La  situazione  già  per  se  stessa  merita  forte  agi- 
tazione ,  e  declamazione  ;  ma  ne  merita  anco  una  mag- 
giore per  le  segrete  mire  che  stimolano  il  sicario  ad  au- 
menlare  l'idea  del  pericolo.  Perciò  richiedesi  azione  vibrata 
e  pose  risolute.  Inoltre  si  deve  molto  considerare  una 
tale  narrativa  come  una  risorsa  importantissima  praticata 
dall'  autore,  per  mettere  sempre  più  la  sospensione  nel- 
r  animo  dello  spettatore,  e  rinforzare  l'andamento  del- 
l' allo.  Nondimeno  crediamo  doversi  usare  molta  econo- 
mia ili  (jesti  nella  declamazione  dei  seguenti  ultimi  quat- 
tro versi: 

Teiìtan  duci  e  soldati  argine  farsi 

Alla  bollente  rapidissim'  oìida, 

Iman  disgiuntiy  sbaragliati,  o  uccisi. 

È  nn  sol  momento.  Or  mai  che  far?  che  imponi? 

Questa  proposta  di  restare  quasi  inerte  nel  declamare  i 
quattro  acceiniati  versi,  noi  la  l'ondiamo  non  solo  sulla  neces- 
.sità  di  non  distogliere  l'uditore  dal  gustare  un  cosi  bel  brano 
di  poesia,  ma  più  ancora  perchè  queir  onda  bollente  di 
plebe,  quel  frenarla  col  far  barriera  di  sé,  quell'  accen- 
nare duci  e  soldati  disgiunti,  sbaragliati,  uccisi,  potrebbe 
seco  portare  una  grettezza  di  movimento,  mia  successione 
di  gesti,  iiim  siiecie  di  agitazione  telegrafica  di  braccia 
e  gambf  da  far  degenerari;  in  barocchismo  la  Unitezza 
delTarle,  in  caricatura  l'eleganza;  e  distruggere  nella  line 
tutto  il  merito  che  l'attore  avrebbe  saputo  antecedente- 
mente acquistarsi. 

Ln  IS'nrrdtira  inììnar/inata  e  premeditata  da   Pilade    in- 
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torno  alla  supposi  i  morte  di  Oreste,  veduta  dal  lato  della 
poesia  è  stupendo  lavoro:  ma  dal  lato  dell'  esecuzione 
per  l'attore  assennalo  è  un  letto  di  procuste.  Il  troppo 
ed  il  poco,  entra^abi  questi  estremi,  possono  nuocere  e 
far  scoprire  la  niinzogna,  o  per  meglio  dire,  ridurre  il 
personaggio  di  Egisto  alla  condizione  dell'automa  che  deve 
stare  al  suo  posto,  perchè  l'artefice  ha  stabilito  che  non 
si  debba  muovere.  Se  Pilade  si  sbraccia,  si  agita  più  del 
dovere,  se  vuol  dipingere  accademicamente  lo  sbuffar  dei 
cavaUi,  lo  svolazzare  de'loro  crini,  lo  sferzar  degli  auriga, 
la  corsa  dei  carri,  lo  spavento  degli  spettatori,  e  cento 
altri  accessorj,  e  tutto  ciò  con  azioni  proprie  delle  diverse 
parole,  egli  cadrà  nel  falso,  come  falsamente  inseminava 
il  Morochesi  a'suoi  allievi,  dimostrando  dieci  o  dodici  pose 
in  tanti  svariati  disegni,  per  specificare  col  gesto  Videoìógia 
d'ogni  parola  del  racconto  in  discorso. 

Noi  crediamo  che  una  tale  maniera  o  manierismo  debba 
interamente  lasciarsi  alla  coreografia,  e  che  non  debba 
praticarsi  nel  caso  nostro,  e  anzi  mai  nella  declamazione. 

Si  fissi  r  attore  in  mente,  come  abbiam  detto,  che  il 
troppo  e  il  poco  in  questo  brano  può  essere  egualmente 
dannoso.  Segua  il  principio  che  la  sola  verità  dell'  espo- 
sizione può  persuadere  della  verità  del  fatto  ;  quindi  non 
si  scosti  dalla  compostezza  che  si  richiede  nel  raccontare 
la  cosa  ad  un  uomo,  che  al  solo  sospetto  di  essere  in- 
gannato, può  sul  momento  disfarsi  del  nunzio,  ed  accenni 
gravemente  l'accaduto  e  con  la  mestizia  dell'amico,  faccia 
uso  di  azione  moderata  nei  punti  risolutivi^  e  non  nei 
particolari  che  a  quelli  conducono.  Così  potrà  svolgere 
la  principale  difficoltà,  che  solo  nello  studio  pratico  può 
megUo  significarsi. 
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I    III.    —    DELLA    NARRATIVA-DESCRITTIVA 

Il  Nunzio  nella  tragedia  greca  era  d'  ordinario  il  nar- 
ratore della  catastrofe  avvenuta  fuor  della  scena,  e  la 
narrativa  di  lui  ordinariamente  s' aggirava  nel  riferire 
spesso  con  lungo  discorso  le  ultime  parole  dell'  eroe  del 
componimento.  Questa  parte  talvolta  assegnavasi  al  coro. 
I  Latini  seguirono  una  tale  traccia,  ingrandita  poi  di  so- 
verchio dai  primi  tragici  italiani,  come  a  mo'  d'esempio 
dal  Trissino,  dallo  Speroni,  dall'  Asinari,  e  più  presso  a 
noi  dal  Mafl'ei.  Però  cotesto  narratile  accennavano  sol- 
tanto alcune  particolarità  dell'  azione,  miste  ad  aforismi 
e  sentenze  morali,  mentre  i  poeti  francesi  ne  stabilirono 
un  punto  essenziale  del  componimento ,  onde  la  narra- 
zione della  catastrofe,  prima  di  raggiungere  lo  scopo,  si 
perdeva  in  particolari  viziosi,  in  vaghe  e  svariate  descri- 
zioni di  spiagge,  di  campagne,  di  tempeste,  battaglie,  e 
selve,  0  monti,  tenendo  contro  ogni  verosimiglianza  d'a- 
zione, sospesi  i  personaggi  interessati  nel  fatto  e  gli 
spettatori  ad  un  tempo,  prima  di  partecipar  loro  se  l'o- 
diato tiranno,  o  il  simi)atico  eroe,  fosse  ancora  vivo  o  morto. 

Racine,  più  d'ogni  altro  scrittore  francese,  fece  della 
narrativa  un  campo  di  digressioni  oziose,  e  spaziò  col- 
r  immaginazione  a  dipingere  rpiadri  sterminati  rappresen- 
tanti paesaggi,  tempeste,  schiere  d'armati,  accampamenti,  ec. 

Per  molti  e  molti  anni  si  fece  gran  caso  della  narra- 
tiva di  Taramene  nella  tragedia  di  lui,  intitolata  Fedra. 
Comparisce  sulla  scena  questo  seguace  d' Ippolito  (all'atto 
quinto)  lutto  innnerso  in  lacrime:  segno  d'alia  sventura. 
Prima  di  toccar  la  catastrofe,  egli  si  perde  a  descrivere 
i  camiti,  le  mura  che  circondano  la  città,  i   cavalli   che 
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l£nti  lenti,  col  capo  abbassato,  sembrano  partecipare  del 
luttuoso  addio  che  Ippolito  dirige  al  patrio  tetto,  e  agli 
amici.  Passa  quindi  a  descrivere  la  spiaggia  del  mare,  le 
sovrastanti  roccie;  poscia  l'incresparsi  delle  onde,  ed  il 
1-oro  muggito:  poi  la  comparsa  d'un  orrido  mostro,  parte 
leone,  parte  toro,  il  quale  contraendo  ed  estendendo 
qual  dragone  infernale  le  sue  orribili  spire,  si  avvicina  al 
carro  con  la  gola  spalancata,  e  tutto  con  cento  e  cento 
altre  minute  circostanze,  le  quali  oziosamente  ritardano 
la  notizia  della  catastrofe,  la  quale  ne  presenta  infine  Ip- 
polito rotto  e  fracassato  moriente. 

Stupenda,  a  dir  vero,  n'  è  la  poesia  e  bellissimi  sono 
i  versi,  che  con  la  più  facile  precisione  danno  l'idea 
della  cosa  narrata,  e  il  precetto  sicut  pictiira  poesis  è 
Qiagnificamente  esaurito.  Ma  erano  quelli  il  luogo  e  la 
circostanza  da  farne  pompa?  —  E  per  ciò  che  riguarda 
la  parte  rappresentativa,  di  qual  mezzo  può  servirsi  l'at- 
tore per  corrispondere  all'  idea  del  poeta,  senza  derogare 
alle  leggi  del  verosimile^  se  non  del  vero  ?  —  Un  amico 
tanto  affezionato  ad  Ippolito,  quanto  Teramene,  come  pirò 
scendere  ai  particolari  di  si  tragica  sventura  senza  affo- 
gare nel  pianto?  e  col  pianto  come  può  colorire  tanti 
svariati  particolari  con  azioni  corrispondenti  alle  parole  ? 
—  La  molla  azione  non  è  concessa  all'  eccessivo  dolore. 
Bisognerebbe  dunque,  o  mancare  alla  poesia,  o  alla  ve- 
rità ;  ma  è  sempre  meglio  sacrificare  la  prima,  che  pre- 
giudicar la  seconda. 

Una  descrittiva  quasi  eguale,  meno  terribile  però,  la 
troviamo  nella  Ifigenia  in  Tiiride  dello  stesso  autore,  e 
un'  altra  ancora  nel  suo  Mitridate;  le  quali,  ne  sia  per- 
messo dirlo,  benché  dal  lato  poetico  abbondino  di  molta 
bellezza,  e  di  forbiti  versi,  mercè  la  loro  falsa  colloca- 
zione, intrattabili  all'  arte  si  rendono. 
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Ma  non  potremo  dire  lo  stesso  della  tìarraliva-de- 
scrittila  del  diacono  Martino,  nella  tragedia  Adelchi  del 
Manzoni.  L'  oggetto  principale  è  subito  svolto ,  e  senza 
perplessità  in  un  sol  verso.  Trattasi  nientemeno  di  dire: 
Io  passai  l'Alpi,  come  vedi,  se  ruoi  tu  puri'  con  le  tue 
genti  oltrepassarle,  seguimi. 

Martino.  Ad  insegnarti  io  vengo 

La  via. 
Carlo.  Qual  via  ? 

Martino.  Quella  che  io  feci. 

E  basta  a  far  comprendere  cbe  l'ostacolo  essenziale  è  su- 
perato. Ora  è  necessario  di  udire  il  come  fu  trovato,  e  a 
quali  mezzi  si  dee  ricorrere  per  ultimare  l'altissima  im- 
presa. Ecco  una  situazione  di  tanta  verità,  che  non  trova 
inciampi.  L'animo  è  già  riposato,  e  i  piìi  minuti  partico- 
lari è  appunto  ciò  che  desiderano  e  personaggi  e  spet- 
tatori di  udire  dal  narratore;  che  se  mancassero  e  pro- 
gredisse l'azione,  si  peccherebbe  d'  inverosimile,  lasciando 
Uh  gr&n  vuoto  nell'animo  dell'  uditorio. 

Tal  narrativa  tanto  magnifica  per  la  descrizione,  quanto 
bella  pel  linguaggio  di  quella  santa  semplicità  tutta  pro- 
pria del  pellegrino  aitostolico  ,  presta  all'  attore  dal  lato 
dell'  intonazione  e  del  gesto  tutto  ciò  clu3  di  variato  e 
forbito  l'arte  può  somministrare. 

-  Concetto  primo  siasi  quello  dell'  uomo  umile  e  santo 
che  comprende  tutta  la  propria  nullità,  e  la  degnazione 
di  Dio  nell'eleggcrlo  a  suo  ministro:  siavi  pur  anco  an- 
nessa tutta  quella  rassegnazione  che  si  presta  ad  eseguire 
un'  ignota  cosa  che  ha  tutto  l'aspetto  del  miracoloso. 

Incominciamo  Ja  quella  tinta  di  mestizia  e  di  sentito 
dolore  propria  dell'umanità  nel  dire: 

Era  codesta  l'ultima  stanza  dei  virenti. 
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Ma  non  tosto  succede  il  gigantesco  prospetto  dell'ardi- 
tissimo viaggio  : 

Oltre  quei  monti 
Sono  altri  monti  {et  disse)  ed  altri  ancora 
E  lontano,  lontan  Francia.  Ma  via 
Non  havvi^  e  mille  son  quei  monti,  e  tutti 
Erti ,  nudi ,  tremendi .... 

Ed  ecco  sorgere  nell'animo  le  paure  pallide,  angosciose, 
perchè  prodotte  dal  pregiudizio  e  dal  sopranaturale 

.  .  .  inabitati 
Se  non  da  spirti,  ed  noni  mortai  giammai 
Non  li  varcò. 

Succede  a  questa  tinta  di  sgomento ,  immediatamente 
quella  della  piona  fiducia  in  Dio. 

Le  vie  di  Dio  son  molte., 
Più  assai  di  quelle  del  mortai,  risposi: 
E  Dio  mi  manda. 

E  si  guasterebbe  tutto  il  bello  del  concetto,  se  questi 
versi  venissero  declamali  con  forza  e  piena  sicurezza , 
anziché  con  umiltà  e  santa  unzione. 

L' addio  del  diacono  al  pastore  ,  e  quello  del  pastore 
a  lui  sono  affettuosissimi,  sebbene  di  tutta  semplicità;  ben 
notato  il  provvedimento  alla  sussistenza  del  pellegrino  , 
ed  eccoci  devotamente  in  viaggio  con  lui. 

Incerto 
Pur  del  cammino  io  gìa:  di  valle  in  valle 
Trapassando  mai  sempre:  e  se  talvolta 
D' accessibil  pendio  sorgermi  innanzi 
Vedeva  un  giogo,  e  n' attingea  la  cima: 


'lì 

Altre  più  eccelse  cime  ìnìianzi^  intorno 
Sovrastaranmi  ancora:  altre  di  neve 
Da  sommo  ad  imo  biancheggiante^  e  quasi 
Ripidi,  acuti  padiglioni  al  suolo 
Confitti:  altre  ferrigne,  erette  a  guisa 
Di  mura  insuparabili. 

L'  azione  qui  può  spaziare  con  ogni  vaghezza,  giacché 
la  maraviglia  ed  il  terrore  del  passato  sono  profonda- 
mente scolpite  neir  animo  di  Martino;  però  tutti  i  sensi 
possono  concorrere  a  colorirne  la  ricordanza.  Succedono 
quindi  altre  descrizioni,  non  solo  meno  terribili,  ma  anzi 
tali  che  a  mano  a  mano  ravvivando  l'animo  con  la  loro 
freschezza ,  rassomigliano  ad  un'  alba  tranquilla ,  ad  una 
aurora  serena  che  precede  il  sole:  e  infatti  questo  bel- 
l'astro splendente,  pronubo  di  liete  sorti,  privo  di  vita, 
finalmente  spunta  ad  un  tratto, 

E  vidi  .  .  .  oh!  vidi 
Le  Icìidi'  d'hracllo,  i  sospirati 

..    Padiglion  di  Giacobbe:  al  suol  prostrato 
Dio  ringraziai^  li  benedissi  e  scesi. 

Ed  or  ripetiamo  la  prima  idea:  si  prefìgga  l'artista  di 
dover  rappresentare  in  Martino  l'uomo  di  Dio,  che  ha 
già  riposto  in  lui  tulio  se  stesso,  che  nell'alta  sua  mi- 
steriosa potenza  confida:  che  s', e  destinato  anco  a  sog- 
giacer nell'impresa,  essendo  per  lui  cosa  cara  oilrire  in 
olocausto  la  propria  vita  al  Signore,  e  dopo  ciò  innalzi 
pure  la  sua  mente  all'altezza  delle  meraviglie  vedute: 
lasci  trasparire  qualche  segno  di  spossatezza  \)cr  le  fati- 
che durate,  e  faccia  pur  anco  travedere  una  santa  alle- 
grezza pel  buon  successo  dell'opera.  L'azion(>  [)oi,  senza 
esser  gretta,  rivesta  lo  svariato  colorito,  di  cui  »'  licca 
la  descrizione. 
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I  IV.  —  dell'  oratoria 

Non  si  creda  che  noi  qui  vogliamo  parlare  della  ora- 
toria propria  della  tribuna,  o  del  pergamo,  scegliendo  a 
modello  le  orazioni  di  Demostene  e  Cicerone,  o  le  sacre 
di  Bossuet,  Massilion,  Segneri,  Tornielli  ed  altri;  noi  in- 
tendiamo spiegare  solamente  quella  usata  dai  tragici, 
quando  un  grande  personaggio  si  volge  al  popolo  con  so- 
lenne discorso. 

E  per  degnamente  scegliere,  ricorreremo  alla  parlata 
di  Bruto  primo,  nella  tragedia  di  questo  nome,  quando 
l'eroe  romano,  tenendo  ancora  fra  le  mani  il  pugnale, 
con  cui  Lucrezia  si  uccise,  si  volge  all'  irrompente  po- 
polo, così  cominciando: 

Mirate; 
Questo  è  il  pugnai,  caldo,  fumante  ancora 
Dell'  innocente  sangue  di  pudica 
Romana  donna  di  sua  man  svenata  ; 

crescendo  sempre  di  entusiasmo  nell'Orazione,  e  però 
giustissima  tanto  nella  vibrazione  della  voce,  che  nella 
forza  del  gestire.  Avvertendo  però,  che  siccome  alla 
ripresa 

Voi  tutti 

Carchi  di  pianto,  e  di  stupor  le  ciglia. 
Su  l'infelice  sposo  immoti  io  veggo!.. 

l'azione  acquistò  maggior  vigoria,  come  il  tuonar  della 
voce,  così  vuoisi  in  sul  principio  della  parlata  tenersi 
moderati,  onde  poter  portare  al  sommo  questa  seconda 
parte  fino  al  verso 
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Ma  intempestivo  e  vano 
Lo  stupor  cessi  e  il  pianto.  In  nie^  Romani^ 
Volgete  in  me  pien  di  ferocia  il  guardo: 

e  qui  la  voce  ricorra  alle  corde  basse,  e  a  un  suonar 
cupo,  quasi  preludio  di  fulminante  procella,  in  modo  più 
fermo  che  esaltato  Uno  all'ultimo  concetto  : 

Io  per  me  chieggo 
Sol  di  morir  per  coi,  purck'  io  primiero 
Libero  muoja,  e  cittadino  in  Roma. 

Si  ritorna  però  ai  [irimi  modi,  secondando  l'andameuta 
dell'  orazione,  la  quale  rinforza  col  verso 

Inermi  voi?  Che  dite?.. 

fin  che  in  modo  entusiastico  compiendosi,  con  tutta  la 
forza  dell'  animo  1'  attore  dee  declamare 

Voi,  cittadini,  ad  altri 
Ceder  forse  V  onor  dell'armi  prime 
Contro  i  tiranni,  assentirestel  voi? 

Ora  conviene  osservare,  che,  trattandosi  di  parlar  alla 
moltitudine,  se  la  frequenza  di  gesto  ha  luogo  nella  reci- 
tazione tragica,  n'è  appunto  il  caso  nciresempio  addotto. 
La  voce,  per  potente  che  sia,  non  può  giungere  che  fino 
ad  una  certa  distanza;  ma  la  vista  che  percorre  un  as- 
sai più  lungo  spazio,  dev'essere  colpita  dal  gesto,  che  cor- 
rispondcM<lo  al  concetto  può  comunicare  l' idea  a  quelli 
che  non  arrivassero  a  sentir  la  parola.  Vuoisi  che  Demo- 
stene, parlando  ad  una  grande  moltitudine  di  cittadini,  con 
l'azione  comunicasse  ai  più  lontani  il  pensiero,  e  che  col 
rombo  indistinto  della  voce,  accolta  per  così  dire  nel 
gesto  a  molta  distanza,  1'  oratore  facesse  il  suo  concetto 
palese. 
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Bella  del  pari  è  l' invettiva  oratoria  dello  stesso  Bruto 
(atto  II,  scena  VI,)  allorché  risponde  a  Mamilio  : 

Menzogna  è  questa  e  temeraria  e  vile; 
E  me  pur^  mal  mio  grado,  a  furor  tragge. 

11  colorito  crescente  di  questo  brano  oratorio  è  indi- 
spensabile, perchè  voluto  dalla  figura  di  enumerazione  ^ 
la  quale  richiede  passaggi  di  toni,  e  movimenti  dignitosi 
e  risoluti.  Se  non  che  qui  pure  fa  d'  uopo  che  l' attore 
calcoli  e  misuri  assai  bene  i  propri  mezzi,  onde  non  man- 
care di  tutta  energia  nella  conclusione: 

Quando  mai  fin,  quando  al  mio  dir  porrei. 
Se  ad  uno  ad  uno  annoverar  volessi 
De'  Tarquinii  i  misfatti? 

Vinte  con  lo  studio  le  difficoltà  di  cotesti  due  discorsi, 
trovata  la  giusta  proporzione  nell' accrescere  e  diminuire 
i  suoni  regolandone  proporzionatamente  1'  azione ,  ogni 
altra  difficoltà  che  incontri  l'attore  nelle  tante  tragedie  , 
in  cui  Y oratoria  deve  spiegarsi ,  le  riuscirà  di  più  facile 
esecuzione. 

E,  per  esempio,  le  parlate  dei  senatori  nell'atto  primo 
del  Bruto  11^  la  cui  tinta  principale  è  affatto  politica , 
esigono  modi  gravi ,  composti ,  e  direi  quasi  di  calcolo. 
Conviene  ricorrere  perciò  ad  una  voce  grave,  e  conser- 
varne il  più  eh'  è  possibile  la  intonazione  ,  avvertendo 
tratto  tratto  d'alzarla,  e  quindi  abbassarla,  onde  toglierne 
la  monotonia.  Però  tale  esecuzione  non  appagherebbe 
probabilmente  l'uditorio  nostro,  non  per  anco  abbastanza 
educato  ai  principi  estetici  della  declamazione.  Sarà  dun- 
que mestieri  in  simili  casi  uscire  un  tal  poco  da  quella 
verità  eh' è  dal  soggetto  voluta;   moderatamente    serven- 
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dosi  delle  simpatiche   transizioni  di   voce,    e   di    qualche 
gesto  un  po'  risentito, 

Havvi  per  altro  il  caso,  in  cui  è  necessario  che  l'at- 
tore si  trasporti  al  di  là  dei  mezzi  ordinar] ,  e  questo 
succede  allorché  la  })iena  degli  affetti  trabocca  e  lo  tra- 
sporta a\V apostrofe.  Questa  figura,  che  è  sempre  lo  sfogo 
di  un'alta  perturbazione  d'animo,  non  va  per  gradi,  ma 
irrompe  subitanea.  Prenderemo  a  modello  quella  di  Vir- 
ginio, nell'atto  V,  scena  IV,  della  tragedia  Virginin. 

0  gregge  infame  di  malnati  schiavi., 

Tanto  il  terror  può  in  voi  ?  L'onore,  i  figli , 

Tutto  obliate  per  amor  di  vita? 

Odo.,  ben  odo  un  mormorar  sommesso., 

Ma  niun  si  muore.  Oh  doppiamente  vili!...  ec. 

Cotesta  apostrofe  d'invettiva  olire  all'oratore  tutto  quello 
che  può  desiderare  di  grandioso.  Incomincia  con  due 
violentissimi  inlerrogativi-subbielti;  riposa  per  un  momen- 
to, accennando  lu  sdegno  pauroso  della  plebe,  il  quale 
basso  sentimenlu  rigetta  in  faccia  allo  stesso  pojjolo , 
(■lilaniiindulu  doppiamente  vile.  Passa  (juindi  alla  iigura 
della  enumerazione.,  sempre  in  via  accusativa,  e  con  im- 
magini nere,  spaventose,  umilianti,  concludente  con  una 
epifonema ,  che  fulmina  una  natura  degradata  gemente 
sotto  il  peso  d'una  tollerata  schiavitù. 

Tanto  è  maestosa  e  scorrevole  la  poesia  in  questo 
brano  di  orazione,  che  un  attore,  sebbene  incipiente, 
per  poco  che  abbia  cuore  ,  si  sente  trasportato  dal  sen- 
timento a  ben  recitai  la.  Ma  fa  d'uopo  considerare  più 
che  mai,  che  appunto  quando  1'  orazione  va  al  cuore  ed 
esalta  la  mente,  v'ha  bisogno  dei  suggerimenti  dell'arte; 
imperciocché  il  sentimento  di  rado  conosce  i  limiti,  ed  è 
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ufficio  tlelFarte  il  ben  regolarlo  perchè  non  trascenda,  e 
dal  grande  non  passi  all'esagerato ,  e  per  ciò  al  ridicolo 
e  al  falso. 


I    V.    —    DELLA    PASSIONE    d'  AMORE 

La  parte  amorosa  nella  tragedia,  che  noi  chiameremo 
la  parte  erotica  del  poema,  crediamo  di  distinguerla  sotto 
quattro  diverse  tinte;  le  quali  se  convengono  in  una  dal 
lato  psicologico ,  dal  fisiologico  quattro  diversi  aspetti 
presentano. 

Noi  crediamo  dunque  di  classificare  nel  seguente  modo 
la  passione  amorosa  trattala  dai  tragici,  cioè  V  amore  sven- 
turato^ V amore  e  la  dubbiezza,  V  amore  colpevole  e  V a- 
more  ributtato  da  tiu  odio  giusto  e  di  sangue^  il  quale 
amore  crediamo  poter  chiamare  senza  timor  di  errare, 
V  amore  tragico  sublime. 

Havvi  pur  anco  V amore  geloso,  quale  sarebbe  quello 
di  Medea,  Otello,  Orosmane,  ecc.,  ma  di  un  così  feroce 
amore  non  parleremo,  perchè  lo  consideriamo  come  un 
amore  svisato  da  una  soverchiante  passione  nutrita  di 
sdegni  e  vendette. 

E  per  non  discostarci  dai  poemi  del  nostro  maggior 
tragico,  sceglieremo  da  quel  teatro,  a  esempio  della  so- 
pradetta distinzione,  quattro  fra  suoi  personaggi,  cioè 
Emone,  Pereo,  Carlo,  Almachilde. 

Emone  scusando  la  colpa  attribuita  ad  Antigone,  da 
lui  straordinariamente  amata,  la  presenta  scevra  d'ogni 
ambizione  del  potere  reale,  ciò  che  in  Creonte  primeg- 
gia (atto  III,  scena  I): 

T'inganni:  in  lei 
Non  entra^  il  giuro,  alcun  pensier  di  regno  ; 
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Ili  te  bensì,  pensier  nuU\illro  alligua: 
Quindi  non  sai^  né  puoi  saper  per  prova 
L'  alta  possa  d'  amor ,  cui  dehil  freno 
Fia  la  ragion  tuttora  .  .  . 

E  prosiegue  con  modi  quasi  smarriti,  enfatici,  or  com- 
battuto da  sinistri  presentimenti,  or  confortato  da  qualche 
raggio  di  speranza,  ond'  è  che  il    linguaggio   dell"  amore 
termina  finalmente  col  soprastare  a  tutto,   per   cui    1'  ap- 
passionato giovine  esclama  : 

Ah!  tu  se  ìimirar  potessi 
Con  men  superbo  ed  offuscato  sguardo. 
Suo  nobil  cor,  l'alto  pensar,  sue  rare 
Sublimi  doti:  ammirator  tu,  padre. 
Sì,  ne  saresti  al  par  di  me;  tu  stesso 
Più  assai  di  me. 
Finché  a  sigillo  di  tanto  all'etto  ,  prorompe   nella  propo- 
sizione : 

Del  mondo  il  trono 
Daria  per  lei  non  che  di  Tebe. 
Affettuoso  egualmente,  ma  forse  più   desolato  e    lace- 
cerante  ,  è  il  discorso  che  rivolge  ad  Antigone  nella  sce- 
na HI,  dello  stesso  atto. 

Io  'l  so,  ragione  a  te  di  vita 
Esser  non  posso  :  compagno  di  morte 
Ti  son  bensì  .  .  . 

E  prosiegue  crescendo  sempre  nelT  effusione  degli  all'etti, 
finche  esausto  di  espressioni  e  soverchialo  dalla  foga 
dell'amor  suo,  cade  ai  piedi  d'Antigone,  sclamando: 

E  pieno 
Di  amaro  pianto  a'  tuoi  piedi  si  prosila 
E  ti  scongiura  Emono.  , 
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Tutta  la  ricchezza  dei  propri  mezzi  deesi  profondere 
dall'  attore  in  queste  due  più  che  mai  affettuose  e  in- 
sieme nobilissime  situazioni;  nelle  quali,  oltre  il  dare  alla 
voce  l'inflessione  dell'amore,  aggiunger  si  deve  compo- 
stezza e  mestizia  nella  lìsonomia,  movimenti  parchi  e  ab- 
battati, onde  la  figura  mostri  un  sentire  di  lugubre  soa- 
vità, —  Ed  è  questa  la  veste  che  noi  intendiamo  di  dare 
air  amor  sventurato,  il  quale  non  travede  nell'  avvenire 
che  un  tragico  risultato  di  desolazione  e  di  morte. 

Nella  Mirra,  amore  e  dubbiezza  investono  1'  animo  di 
Ferreo,  ma  siccome  è  proprio  di  chi  ama ,  e  veramente 
ama ,  il  dubitare  piena  corrispondenza ,  un  tale  amore 
rivive  continuamente  di  deboli  sì,  ma  novelle  speranze, 
le  quali  da  un  fatto  deluse,  portano  1'  uomo  a  disperate 
risoluzioni.  —  Ferreo,  caldissimo  amatore  (tale  da  ucci- 
dersi per  il  disinganno  di  esser  corrisposto)  non  presta 
piena  fede  alle  parole  di  Mirra;  pur  nondimeno  vorrebbe 
con  quella  acquetare  la  propria  passione  imponendosi  una 
convinzione  di  cui  di  fatto  cgh  non  può  esser  capace. 
Perciò  umili ,  affettuose  e  rispettose  a  un  punto  sono  lo 
sue  parole: 

Strano,  inaudito  è  il  tuo  disegno,  o  Mirra, 
Deh!  voglia  il  Ciel,  eh' ei  non  t' incresca  un  giorno... 

e  segue,  proponendosi  a  lei  più  qual  compagno  alTettuo- 
sissimo,  che  quale  sposo  coi  seguenti  modi: 

Se  non  potrai  me  -poscia  amar  tu  mai. 
Farmi  esser  certo  che  odiarmi  almeno 
Neppur  potrai. 

Alle  parole  però  di  Mirra  : 

Che  -parli  tu  ?  deh  !  meglio 
Mirra  e  te  stesso  in  un  conosci  e  apprezza... 
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Ferreo,  troppo  verace  amante,  come  lo  accenna  Ciniro  al 
principio  del  quinto  alto,  abbandona  tutta  l'anima  sua 
all'affetto  che  lo  trasporta,  così  esprimendosi: 

D'alta  gioja  or  m'infiammi  :  il  tuo  bei  labbro 
Tanto  mai  non  mi  disse:  entro  al  mio  core 
Stanno  in  note  di  fuoco  ornai  scolpite 
Questi  tuoi  dolci  accenti! 

E  queste  caldissime  e  concise  espressioni,  prorompenti 
da  un  cuore  che  fino  allora  restò  chiuso  e  straziato 
dalle  pene  del  dubbio,  è  facile  il  comprendere  di  quanto 
trascendente  all'etto  vadano  colorite.  E  siccome  nell'esal- 
tamento dell'animo  per  legge  di  natura  il  sangue  con- 
corre al  cuore  con  violenza  straordinaria,  lutti  riempien- 
done i  meandri,  così  vuoisi  notare  che  un  grande  movi- 
mento di  azione  sarebbe  affatto  fuor  di  luogo;  ma  l'at- 
tore comprimendo  con  le  mani  il  petto ,  quasi  per  mo- 
derare i  battiti  della  sede  della  vita  ,  richiamando  tutta 
la  vitalità  nello  sguardo ,  che  cerca  di  trasfondersi  negli 
occhi  di  Mirra,  con  la  sola  dolcezza  dell'intonazione,  e 
r  immobilità  della  persona,  meglio  che  in  altro  modo,  esau- 
rirà il  punto  diffìcile  di  sì  fatta  aifeltuosissima  situazione. 
E  che  Ferreo  sia  capace  soltanto  d'  amore  e  amor  di- 
sperato, mai  suscettibile  di  basso  sentimento  di  sdegno  e 
di  vendetta,  ne  abbiam  prove  ricorrendo  alle  di  lui  stesse 
espressioni,  dopo  il  imbblico  rifiuto  di  Mirra,  cjuando 
dice: 

Sposa  non  sei. 
Mirra,  ne  mai  tu  di  Perreo,  tei  giuro. 
Sposa  sarai.  Le  agitatrici  Erinni 
Minori  no,  ma  dalle  tue  diverse. 
Mi  squarcian  pure  il  cuore!... 


e  finisce  con  questo  lamentevole,  ma  generoso  concetto  : 

Per  sempre  io  tolgo 
Dagli  occhi  tuoi  questo  odioso  aspetto... 
Paga  e  lieta  vo'  farti...  in  fra  brev'  ora 
Qiial  resti  scampo  a  chi  ti  perde,  udrai. 

{Mirra.,  atto  IV,  scena  Ile  III). 

Di  tal  modo  un  personaggio  creato  per  la  soavità  del- 
l' amore,  sale  fino  alla  catastrofe  senza  derogare  nella 
menoma  parte  all'assoluto  suo  istinto. 

I  VI.  —  dell'amore  colpevole 
E  dell'  amore  ributtato  da  un  odio  giusto  e  di  sangue. 

Nella  tragedia,  come  abbiamo  altrove  notato,  bisogna 
riconoscere  una  parte  convenzionale.  Infatti  essa,  fino  dalla 
sua  origine,  ebbe  tanta  forza  di  rivestire,  mercè  le  sue 
forme,  di  grande.,  di  compassionevole  e  di  terribile  alcune 
azioni  dell'uomo,  che  spogliate  di  ogni  arte,  e  nella  loro* 
nuda  verità  non  si  sarebbero  mai  potute  rappresentare. 

L' amore  colpevole  sta  fra  le  prime.  Ed  invero  nulla 
v'ha  di  pili  brutto,  che  vedere  un  figlio  amare  la  moglie 
del  proprio  padre;  e  questa,  invece  di  rifuggire  da  tale 
passione,  soffrendo  le  pene  dell'obbrobrio  e  del  rimorso, 
parteciparne.  Don  Carlo  e  donna  Isabella,  nella  tragedia 
Filippo.^  sono  [quelli  che  vogliamo  prendere  a  modello. 
Questi  personaggi  brutti  sotto  qualsiasi  aspetto  si  consi- 
derino, si  rendono,  a  causa  dei  principj  convenzionali,  dal 
poeta  interessanti  e  compassionevoli.  Ed  è  in  conseguenza 
di  una  tale  convenzione.,  che  noi  troviamo  sublime  il  modo 
con    cui  Donna  Isabella  nella  prima    scena  manifesta    lo 
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stalo  elei  proprio  cuore.  Quasi  non  ardisca  neppur  con- 
fidare a  se  stessa  lo  stato  del  proprio  animo,  adopra  un 
dire  penoso,  e  intersecato  da  continue  reticenze,  e  sol- 
tanto a  quando  a  quando  rotto  da  brevi  esclamative,  che 
levano  il  velo  alle  angoscia  da  cui  è  quel  cuor  dilaniato, 
per  lasciarlo  tosto  ricadere  a  celare  la  sua  vergogna. 

Corrisponde  a  tale  nobilissimo  contegno  la  dichiarazione 
d'amore  che  le  rivolge  poco  dopo  Dòn  Carlo.  Questo  per- 
sonaggio innamoratissimo,  e  di  sentire  entusiasta,  supera 
finalmente  un  lungo  ritegno,  e  così  si  esprime  : 

Ah!  se  in  tuo  cor  tu  ardessi 
Cam' ardo  e  mi  struggo  io^  se  d'altri  in    braccio 
Ben  mille  volte  il  dì  V  amato  oggetto 
Tu  rimirassi... 

e  segue,  e  le  manifesta  finalmente  il  suo  fallo  che  il  padre 
non  sa;  cui  ella  risponde: 

Noi  sapess'  io  ! 

proseguendo  in  modo  caldissimo,  finché  la  donna,  in  si- 
mili contingenze  più  ragionevole  e  dignitosa  dell'  uomo, 
cosi  gli  risponde: 

Sfuggi  me  dunque  or  più  di  pria.. 

Sarebbe  ora  inutile  commentare  la  condotta  o  il  tratta- 
mento degli  alletti  di  questa  scena.  Soltanto  ci  limitiamo 
ad  avvertire  dal  lato  dell'esccnziuiic  che  il  dire  di  Don 
Carlo  sia  da  i)rincipio  esallato,  ma  tosto  si  ricomponga  a 
rispetto,  umiltà,  e  direm  quasi  a  timidezza,  e  ciò  per  due 
ragioni:  primieramente,  perchè  l'alto  grado  degli  interlo- 
cutori si  riveste  ordinariamenle  di  modi  non  comuni  alle 
altre  condizioni  sociali;  in  secondo  luogo  perchè  la  sola 
elevatezza  del  contegno  può  rendere,  con  la  compostezza 
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sua,  compassionevole  una  situazione  da  per  se  stessa  bassa 
e  ributtante  all'  occhio  d'  un  riservato  uditorio. 

Soprastanno  assai  di  gran  lunga  a  questo  deplorabile 
fatto  i  casi  di  Mirra  e  di  Fedra,  quantunque  orribili,  per- 
chè il  loro  amore  incestuoso  non  è  altro  che  1'  effetto 
d'una  vendetta  dei  Numi.  Questa  circostanza,  ammessa  dai 
Greci  come  principio  religioso,  ne  porge  non  più  un  af- 
fetto nefando,  ma  ci  addita  invece  un  infelice  tormentato 
da:  una  terribile  ed  immeritata  pena,  per  cui  il  lurido  per- 
sonaggio diviene  quasi  degno  di  compassione  agli  occhi 
nostri. 

Perchè  dunque  succeda  questo  camLiamento  di  forma 
nell'amore  di  Don  Carlo  e  Donna  Isabella,  fa  di  mestieri 
ricorrere  ai  piìi  finiti  studj  dell'arte.  L'amore  deve  com- 
prendersi dallo  spettatore,  ma  cotesto  amore  non  deve 
trasparire  se  non  quando  le  parole  lo  richiedono:  tutto 
il  resto  sono  tinte  di  vergogna,  di  timore,  di  ribrezzo, 
di  coscienza,  le  quali  tutte  si  fondano  nell'espressione  de' 
più  compassionevole  amore,  e  nelle  parole 

•» 
Ah,  soffri 

Che  io  spiri  l'alma  a  te  dappresso; 

e  a  comprovare  lo  stato  doloroso  dell'animo  di  Don  Carlo 
in  tale  momento,  servono  le  parole  di  Don  Perez,  che  so- 
praggiunge : 

il/a,  oh  Cieli  turbato 
Donde  sei  tanto  ?  oh  !  che  mai  fia  ?  sei  quasi 
Fuor  di  te  stesso.  Ahi  parla,  al  dolor  tuo 
Mi  avrai  compagno. 

Don  Perez  parla  del  dolore  perchè  da  questo  miserrimo 
affetto  volle  1'  autore  che  fosse  colorita  questa  difficilis- 
sima situazione,  onde  di  pietà  fossero  larghi  gli  spettatori. 


36 

Dopo  V  amore  colpevole,  abbiamo  collocato  V  amore  ri- 
buttato da  odio  giusto  e  di  sangue.  Prendiamo  per  que- 
sto a  modello  Almacliilde  nella  tragedia  Rosmunda. 

Per  istudiar  bene  una  tale  passione,  bisogna  necessa- 
riamente trasportarsi  ad  un'  epoca  in  cui  l'  amore  non  si 
presentava  scherzoso,  ridente,  superficiale,  ma  bensì  forte 
e  durevole,  quasi  risentisse  la  durezza  del  ferro  che  co- 
priva il  cuore  di  chi  lo  provava. 

L'  autore  dipinge  in  due  soli  versi  tale  affetto,  allorché 
Romilda,  balestrata  dalla  più  avversa  sventura ,  dice  ad 
Ildovaldo,  ardenlissimo  amante  suo,  che  per  sé  non  vede 
altra  via  di  salvezza  che  nella  tomba  ;  cui  Ildovaldo  con 
fermezza  risponde  : 

Amata  m'  ami,  e  di  morir  mi  parli. 
Finché  l'aure  respiro,  e  un  brando  cingo? 

Almachilde  è  dunque  in  preda  ad  un  amore  di  questa 
tempra.  Ildovaldo  ama  Romilda ,  figlia  di  Alboino  da  lui 
stesso  ucciso.  Questo  amore  è  cresciuto  nel  di  lui  petto 
attraverso  alle  più  fallaci  speranze.  Pure  Almachilde  non 
ha'potuto  vincerlo,  e  quasi  per  necessità  di  esistenza  è 
costretto  di  palesarlo  a  Romilda. 

Questa  scena ,  la  prima  dell'  atto  III,  è  una  delle  i>iù 
tragiche  che  presenti  il  teatro,  sotto  l'aspetto  delle  af- 
fettuose. Umilmente  si  presenta  il  guerriero  vincitore  a 
Ronùlda,  ed  incomincia  con  assicurarla  che  mercè  sua , 
quantunque  Rosmunda  voglia,  lo  nozz(!  odiate  e  temute 
da  lei  con  Alarico  non  avverranno. 

Romilda,  soltanto  dall'  amore  che  nutre  per  Ildovaldo 
potrebbe  essere  indotta  ad  accettare  il  patrocinio  dell'as- 
sassino di  suo  padre  in  cui  confida  ;  e  ciò  basta  ad  Al- 
machilde perch'  egli  si  risolva  a  farle  conoscere  di  quanto 
amore  l'ami   e  di   quanto   sarebbe   pronto   a   tentare  per 
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lei,  che  se  non  può  ritornarle  il  padre,  le  renderà  la 
corona  di  lui: 

E  il  debbo  e  il  voglio;  e  a  non  fallaci  prove 
Qual  sia  il  mio  cor  farò  vederti...  e  guanto 
Profondamente  entro  vi  porti  impressa 
La  immagin  tua... 

Alle  quali  espressioni  Romilda  esclama: 

Che  ascolto?  Oimè!  che  sguardi! 
Che  dirmi  intendi? 

e  Almachilde 

Ciò  che  amai  non  posso 
Tacerti...  ciò  che  scolpito  leggi 
Sul  mio  volto  tremante...  ardo,  è  gran  tempo... 
D'amor  per  te. 

Se  si  tenga  a  calcolo  il  carattere  di  Almachilde  ,  i  di 
lui  precedenti,  la  violenta  passione  che  lo  spinge  veifeo 
una  donna  a  cui  sa  di  dover  essere  detestabile ,  l' irre- 
frenabile risoluzione  a  cui  è  costretto  a  cedere,  il  par- 
lar rotto,  le  molte  reticenze  di  sentire  ora  vibrato  ,  or 
compresso,  si  vedrà  che  tutto  ciò  costituisce  una  delle 
più  difficili  situazioni,  in  cui  1'  arte  possa  incontrarsi. 

È  impossibile  esprimere  davvero  con  precetti  quello 
che  in  tal  caso  dovrebbe  farsi.  Soltanto  col  mezzo  pra- 
tico dell*  esempio  si  può  svelarne  il  segreto.  Dopo  ciò 
nuli' altro  ne  sembra  che  resti  a  dirsi  sull'arte  di  rap- 
presentare le  diverse  fisonomie  della  passione  amorosa 
nella  trasfedia. 
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I    VII.    —    DEL    SENTIMENTO    DI    FIEREZZA    E    CRUDELTÀ' 

Le  ingiustizie  e  le  crudeltà  J'un  principe  della  Grecia 
fecero  sì  che  il  nome  di  tiranno,  che  in  origine  signifi- 
cava il  capo  venerabile  di  una  famiglia  od  un  re ,  fosse 
poscia  applicato  a  significare  un  uomo  ingiusto,  crudele , 
feroce.  Le  umane  azioni  perverse  convertirono  un  titolo 
di  onorevole  dimostrazione  in  un  indicativo  di  abbominio. 
Ora  presso  tutti  i  popoli  civilizzati  sotto  il  nome  di  ti- 
ranno non  si  conosce  che  il  dominatore  d'una  nazione, 
di  una  città,  d'una  provincia,  d'una  famiglia,  d'una  offi- 
cina, che  segue  hi  varie  proporzioni  un  innato  istinto  di 
nuocere,  di  opprimere,  e  che  si  compiace  a  coltivare  sen- 
timenti d'orgoglio,  di  fierezza  e  di  sangue. 

Tale  personaggio  diffìcilmente  manca  nel  poema  tragi- 
co, imperciocché,  oltre  al  servire  di  antitesi  all'innocente 
coir  oppresso,  arricchisce  il  componimento  di  scene,  di 
Qpntrasti  d'  affetto ,  alimenta  l'azione ,  e  porge  bellissimi 
resultati  d'istruzione  e  di  morale.  —  Diremo  ancora,  che 
tolta  dalla  scena  questa  figura,  diflicHmente  si  potrebbe 
annodare  non  solo  un  componimento  di  grande  agitazio- 
ne ;  ma  bisognerebbe  ancora  rinunziare  del  tutto  a  qijel 
genere  di  tragedia,  che  si  chiama  terribile. 

Questo  personaggio  dunque  comunemente  chiamato  ti- 
ranno ,  capitò  assai  male  quando  venne  trattato  da  scrit- 
tori mediocri.  —  Una  successione  continuata  di  parole , 
di  sangue,  di  stragi,  di  sterminio  e  di  morte,  trasforma 
l'uomo  crudele  in  un  mostro  notando  ;  e  l'alto  personag- 
gio della  tragedia  fu  cambiato  nelT  aguzziuo  del  bagno, 
della  stiva,  della  galera,  e  più  che  nel  carnefice,  nel  se- 
condino del  boja.  —  Attori  falsi  sotto  ogni  rapporto  ,  si 
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gettarono  su  tali  parti,  ed  applaudili  da  un  pubblico  egual- 
mente di  gusto  falso  costituirono  questa  caricatura  punto 
essenziale  delle  nostre  scene.  —  Ma  in  grazia  dell'incivi- 
limento dell'arte,  tali  mostruosità  scomparirono  del  tutto 
dalle  scene  colte  per  rifugiarsi,  dispregiate  soltanto,  ne- 
gli angoli  più  remoti  delle  provincie  e  nei  teatri  diurni. 

L'attore  che  a  tali  caratteri  dedichi  con  senno  e  fdo- 
sofia  i  propri  studj ,  troverà  necessario  di  colorire  sol- 
tanto giustamente  la  severità  del  concetto  dal  lato  della 
voce  e  di  conservare  nell'azione  la  dignità  del  carattere, 
che  indispensabilmente  troverà  marcata  nel  personaggio.  — 
Non  occorre  che  il  tiranno  si  renda  mostruoso,  caricando 
la  propria  maschera  con  pitture  severe  e  talvolta  esage- 
rate: perchè  vi  furono  uomini  crudelissimi  di  bello  aspetto, 
come  a  mo'  d'esempio  Nerone.  Ma  dall'altra  parte  non  si 
creda  che  noi  vonliamo  che  il  tiranno  cerchi  di  raf'giun- 
gere  il  bello  di  un  Adone  e  di  un  Antinoo  :  fra  1'  un 
estremo  e  l'altro  v'ha  ì\  punto  di  mezzo,  e  questo  è 
sempre  raggiunto  con  l'imitazione  del  vero,  e  non  se- 
condando il    capriccioso   e   il  fantastico.  ^ 

Prendiamo  ad  esempio  la  collera  tirannica  di  Saulle, 
nell'atto  IV,  scena  Y;  allorché  trasportato  dallo  sdegno, 
dalle  severe  inspirate  parole  d'Abimelecco,  così  prorompe: 

Profeta 
Dei  danni  miei,  tu  pur  de'  tuoi  noi  fosti... 
aggiungendo   dopo  la    condanna    di  morte    a   lui  emanata 
contro  il  sacerdote   con   maggior  ira 

Ma  è  poco  a  mia  vendetta  ei  solo. 

E  d'uopo  che  si  porti   in  Nob  la  devastazione  e  la  stra- 
ge,  lo  sterminio:  e  costui  che  mi  ha  profetizzato  sventure 
Or  via,  si  tragga  a  morte, 
A  morte  tosto,  a  cruda  morte,  e  lunga. 
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Terribile  d*;!  pari,  e  altamente  spaventosa  è  la  collera 
di  Nerone,  allorquando  istrutto  da  Tigellino  della  som- 
mossa del  popolo,  cosi  gli  ordina: 

Tu  corri,  Tigellino,  al  campo. 
Tacitamente  i  pretoriani  aduna, 
Terrihil  quindi  esci  improvviso  in  armi 
Sovra  gli  audaci,  e  i  passi  tuoi  sian  morte 
Di  quanto  incontri. 

(Ottavia,  atto  III,  scena  IH.) 
Creonte,  altro  personaggio  sanguinario,  crudele' e  simu- 
latore, così  interrompe  il   figlio,   intento   solo   a   salvare 
Antigone  dall'infamia  del  palco: 

Or  basta:  sovra  infame  palco 
Poiché  noi  vuoi,  Tebe  perir  non  vegga 
La  figlia  amata  de'  suoi  re. 

Quindi  con  barbara  ironia,  prosegue  a  dar  ordine  ai  sol- 
dati di  condurre  la  propria  nipote  nello  stesso  luogo  do- 
v'ella  diede  sepoltura  ai  fratelli,  e  siccome  intende  di  non 
niegare  piìi  la  tomba  ad  alcuno  : 

Ella  che  altrui 
La  die,  nel  campo  l'abbia:  ivi  sepolta 
Sia  viva. 

{Antigone,  atto  IV,  scena  li.) 
Don  Filij)po  avendo  nelle  sue  mani  Donna  Isabella,  clic 
disperata  della  morte  di  Don  Carlo,  invoca  dal  marito  la 
morie,  con  inaudita  ferocia   le  risponde: 

Da  me  disgiunta 
Sì,  tu  morrai,  giorni  vivrai  di  pianto  , 
Mi  fia  sollievo  il  tuo  lungo  dolore: 
(Juan  io  poi  scevra  dell'amor   tuo  infame 
Viver  vorrai,  darotii  allora  io  morte. 
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Né  meno  atroce  è  l'ira  di  Rosmunda  nel  punto    che 
afferrata  per  la  chioma  la  sua  infelice  rivale  (mentre  co- 
me accenna  Almachilde  :   morte  spiran  suoi  sguardi)  fis- 
sando terribilmente  e  Romilda  e  il  marito,  così  prorompe  : 

Del  sangue  vostro  ornai; 
L'ira  mia  non  s'appaga; 

e  neppure  alla  vista  del  sangue  della  sua  vittima  scemano 
i  suoi  trasporti,  che  anzi  rinvigoriscono,  per  cui  così  parla 
ad  Almachilde  : 

Ho  il  ferro  ancor:  trema,  or  principia  appena 
La  vendetta  che  compier  in  te  giuro. 

Ora  noi  pensiamo  che  questi  ferocissimi  tratti  d'animo 
sanguinario  e  crudele,  ributtanti  di  per  sé  stessi  alla  na- 
tura umana,  non  debbano  essere  identicamente  traspor- 
tati sulla  scena  dagli  attori,  nel  pieno  terribile  della  imi- 
tazione del  vero,  ma  che  debbano  invece  esser  modificati 
dall'arte.  E  ad  ottenere  tale  intento,  e  trasportare  l'udi- 
torio, modi  altamente  risentiti  ma  dignitosi  ad  un  tempo 
si  richiedono,  e  non  grida  ed  urU  a  guisa  di  tigri  feroci, 
e  contorsioni  e  atteggiamenti  esagerati,  perchè  facilmente 
allora  il  grande  può  degenerare  nel  ridicolo;  e  così  get- 
tare nel  fango  tutta  la  potenza  poetica  dell'autore,  e  la 
dignità  del  coturno.  È  principio  di  risultato  infallibile  ed 
ottimo  di  animare  la  situazione  debole,  moderare  la  forte. 


I    Vili.    —    DEL    iURABILE 

A  comprovare  quanto  dal  lato  dell'  esecuzione  la  tra- 
gedia differisca  dalla  commedia,  sia  per  i  caratteri,  sia 
per  le  passioni  che  la   compongono,    fra   le    altre    parti 
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noteremo  quella  del  mirabile^  che  nell' estetico  è  ai  soli 
personaggi  tragici  concessa. 

Il  mirabile,  eh"  è  al  di  sopra  delle  comuni  sensazioni 
dell'uomo,  è  una  delle  grandi  risorse  del  poema  tragico, 
si  compone  delle  visioni^  delle  estasi,  le  quali  sono  pro- 
prie di  persone  tormentate  da  severe  passioni,  o  da  pro- 
fondi rimorsi. 

Il  ni  ir  ab  ile ,  quando  è  trattato  da  un  grande  pennello, 
entusiasma  lo  spettatore,  tanto  pel  sorprendente  raifigu- 
rato  dalla  poesia,  quanto  pel  modo  con  cui  l'attore  lo 
rappresenta. 

Prima  però  di  passare  agli  esempi,  è  bene  indicare 
le  teorie  utili -a  sapersi  in  sinnli  situazioni. 

È  falso  il  principio  generalmente  addottalo,  che  la  vi- 
sione e  V editasi  debbano  essere  arricchite  di  movimenti, 
e  gesticolazioni.  —  Il  mirabile  dall'  attore  veduto  e  co- 
municato allo  spettatore,  deve  cominciare  sorprendendo 
r  attore  stesso  e  rendendolo  estatico  per  la  soprannaturale 
visione.  Questo  stato  non  può  raffigurarsi  al  vero  col 
grande  movimento  della  persona  ,  perchè  tutto  ciò  che 
desta  meraviglia  e  sor[)resa,  ha  virtù  di  tenerci  fermi  ed 
immobili  per  la  opposizione  delle  cose  belle  ,  o  terribili 
che  la  nostra  immaginazione  ci  fa  vedere ,  sollevandoci 
allo  stato  deW  estasi,  e  Vestasi  lascia  tutto  al  più  un  mo- 
vimento alla  lisonomia,  mentre  assorbe  e  raccoglie  gli 
organi  vicini  al  cervello  con  tanta  forza  da  togliere  agli 
;dtri  ugni  senso  di  vit;ili!;i.  —  Il  magnetismo  corrobora 
co'  suoi  ell'elli  1"  (q)ini(iiir  imstra  in  (piesto  punto  di  arti- 
stica imitazione  del  rero.  Allorché  il  magnetizzato,  sotto- 
stando alla  pressione  di  certi  organi  accennati  dal  Gali, 
e  conosciuti  dai  frenologi,  passa  dallo  sp.ivento  alla  gio- 
condità, dal  terrore  alla  venerazione  ,  dalla  paura  al  co- 
raggio,  secondo    le  visioni  che  si  alTacciano  alla  sua  im- 
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magin azione,  pochi  movimenti  in  lui  si  rimarcano,  e  i 
principali  consistono  in  una  qualche  estensione  delle 
braccia,  e  in  una  marcata  alterazione  della  fisonomia. 

Quantunque  ciò  sia  vero  e  facile  a  provarsi,  pure  non 
sarebbe  sufficiente  per  la  scena,  in  forza  di  quel  princi- 
pio già  da  noi  stabilito,  che  il  vero  non  è  per  il  teatro, 
ma  bensì  1'  artistica  imitazione  del  vero^  per  il  che  se  in 
molti  casi  abbiamo  dimostrato  essere  necessario  attenuare 
i  movimenti  naturali ,  qui  viceversa  bisogna  un  tal  poco 
oltrepassarli,  affinchè  l'attore  non  resti  in  una  assoluta 
inazione,  cosa  che  non  saprebbe  tollerarsi  dallo  spetta- 
tore. I  gesti  però  siano  radi  e  misurati,  onde  non  con- 
fondere la  narrazione  di  un  fatto  positivo  con  la  visione 
soprannaturale  e  fantastica;  e  lo  stato  dell' uomo  pieno  di 
salute  con  quella  dell'  uomo  oppresso  da  morale  malattia. 

La  visione  di  Saidy  con  la  quale  incomincia  la  sce- 
na III  dell'alto  V,  sarebbe  interamente  svisata,  se  volesse 
trattarsi  in  modo  catalettico  :  primieramente,  perchè  l'au- 
tore non  l'ha  intesa  sotto  questo  aspetto,  poi  perchè  è 
assai  lunga;  cosicché  l'uditore,  usato  a  vederla  trattata 
in  modo  per  lo  più  esagerato,  invece  di  cogherne  ad  un 
tratto  la  verità^  ne  trarrebbe  invece  argomento  di  ridicolo. 

Saulle  esce  dalla  tenda,  come  incalzato  dall'  ombra 
creata  dalla  sua  immaginazione,  e  appena  fuori,  esclama: 

Vedi ,  a'  tuoi  pie  mi  prostro  ! 

È  vero  eh' ei  sogna  di  correre,  sedere,  inginocchiarsi, 
stando  disteso  nel  letto,  ma  qui  il  vero  bisogna,  come 
suol  dirsi,  lasciarlo  a  casa.  La  posizione  però  d'inginoc- 
chiarsi è  indispensabile,  e  l'attore  non  deve  lasciarla, 
fino  alle  parole  che  Saulle  pronuncia  nel  secondo  di- 
scorso, allorché  si  rivolge  all'  altra  ombra,  cioè  a  quella 
di  Samuele.  A  questo  punto  la  posa  di  genuflessione  deve 
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mutarsi  in  quella  del  totale  atterramento  della  persona  ; 
infatti 

Ecco,  io  mi  atterro 
Al  tuo  sorran  comando  /  .  .   . 

Questo  atteggiamento  d'ultima  umiliazione  era  praticato 
non  solo  dal  popolo  Ebreo,  ma  da  tutto  l'Oriente;  ed  in 
molte  parti  costumasi  ancora.  Indi  un  tal  poco  rialzando 
il  capo,  esclama: 

A  questo  capo 
Già  di  tua  man  tu  la  corona  hai  cinta, 
Tti  il  fregiasti:  ogni  fregio  or   tu  gli  spogli... 

Quantunque  questo  non  sia  che  un  puro  tratto  di  esal- 
tazione mentale,  sarei  nondimeno  veramente  artistico  se 
l'attore  si  tolga  premuroso  dal  capo  il  diadema,  lo  deponga 
a  terra,  e  alzando  le  mani  congiunte  in  atto  di  supplica- 
zione ,  scambi  improvvisamente  tal  mossa ,  in  quella  del 
terrore,  quasi  vedesse  balenare  nell'  aria  la  spada  dello 
•sterminio  : 

Ma  l'infuocata  spada 
D' Iddio  tremendo,  che  già  già  mi  veggo 
Pender  sul  ciglio. 

Ond'è  che  disperando  affatto  per  sé,  implora  piangendo 
la  salvezza  de'  proprj  ligli. 

La  mente  di  Saul  passa  per  un  istante  dalla  più  vio- 
lenta esaltazione  alla  calma;  giacché  ogni  convulsione, 
ogni  dolore  fisico,  o  angoscia  morale,  ha  i  suoi  brevi  ri- 
pari, le  sue  tregue  forzate.  Mimi  che  gli  sta  al  Manco  lo 
rialza,  lo  sorregge:  ma  .ippcna  rialzalo,  l' idea  fissa  della 
vendctl.i  di  Dio,  e  il  rimorso  della  comm(\'^sa  colpa,  lo 
investono,  i  primi  fantasmi  si  moltiplicano  all'infinito  nella 
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sua  fantasia  :  perciò  crederemmo  bene  che  l'attore  si  ri- 
manesse con  un  ginocchio  a  terra  e  l'altro  rialzato:  con 
le  braccia  tese  orizzontalmente;  e  con  l'immobilità  del- 
l'estasi procedesse  alla  narrazione  di  tutta  la  prima  parte 
del  cjuadro...  Poi  improvvisamente  drizzandosi  con  tutta 
la  persona,  cfuasi  la  natura  facesse  uno  sforzo  supremo  per 
sottrarsi  a  tanto  incubo  (come  spesso  accade  dormendo) 
si  volgesse  gridando: 

Per  questa  parte  io  scamperò. 

Ma  questo  movimento  rapido  e  risoluto  vien  soppresso 
da  un  nuovo  punto  mirabile^  che  la  sua  immaginazione 
gli  presenta,  ed  estaticamente  di  nuovo  descrive  fiumi  di 
sangue,  monti  di  cadaveri,  dai  quali  non  può  togliere  gli 
sguardi  senza  scontrarsi  in  quelli  dei  trucidati  figli  di 
Achimelech,  del  loro  padre,  e  hi  Samuele,  il  quale  af- 
ferrandolo per  i  capelli  lo  costringe  a  fissarsi  in   lai. 

Tutto  questo  quadro  imponente ,  non  dev'  essere  (la 
ripetiamo)  figuralo  a  parte  a  parte  con  l'azione,  ma  bensì 
toccato  qua  e  là  nei  punti  principali,  affinchè  la  verità 
fisica  dalla  morale  non  si  scosti,  ma  anzi  stiano  ferme  nelle 
lor  basi;  e  l'arte  inspiri  tanto  l'-attore  da  produrre  un 
verosimile  che  compensi  l'esigenze  di  entrambe. 

Ma  nel  mirabile^  oltre  all'  estasi  e  alle  visioni  evocate 
da  un  animo  tormentato  da'  rimorsi  (caso  non  straordi- 
nario anco  alla  moderna  medicina)  bisogna  ancora  distin- 
guere il  mirabile  profetico^  ricco  patrimonio  del  terreno 
biblico;  e  sulle  cui  traccie  disegnò  l'Alfieri  la  profezia 
di  Lamorre,  nell'  atto  V,  scena  I,  della  tragedia  Maria 
Stuarda. 

Lamorre,  reso  vano  ogni  mezzo  tentato  per  ricondurre 
la  Stuarda  ai  doveri  di  regina,  di  moglie  e  di  donna, 
passa   ad   accennarle    il  di  lei  funesto  avvenire,  quasi  se 
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questo  per  sovrumano  potere  gli  si  aiTacciasse  alla  sguardo. 
Le  lagrime  eh'  ei  versa  sul  miserando  fine  del  povero 
Arrigo,  s'  arrestano  d'  improvviso  sulle  di  lui  ciglia  ed  ai 
segni  del  maggior  dolore  succedono  quelli  della  meravi- 
glia e  iìeW  estasi. 

Oh  lampo! 
Qual  raggio  eterno  agli  occhi  miei  traluce? 
Mortai  SOR  io?  Le  dense  orride  nubi. 
Ch'entro  nera  caligine  profonda 
Tengon  sepolto  l'arvenire,  in  fumo 
Ecco  si  sciolgon  rapide  —  che  reggo! 

Cosi  esaltato  segue  a  narrare  l' apparizione  di  cose 
straordinarie  e  mirabili,  in  mezzo  alle  qu^li  vede  Arrigo 
trucidato  sul  letto  della  propria  moglie,  per  cui  aposlro- 
lando  Maria  qual  nuova  figlia  di  Acabbo,  la  travede  la- 
cerala e  divorata  da  fieri  mastini  in  pena  del  suo  delitto. 
Si  volge  quindi  ad  imprecare  contro  il  nuovo  marito,  as- 
sassino e  usurpatore  del  talamo  e  del  trono  del  proprio 
re,  minacciandogli  inevitabile  morte.  Passa  violentemente 
^lla  descrizione  del  patibolo  preparato  per  la  rea  donna, 
al  di  lei  supplizio,  allo  s^jiccar  della  testa  dal  busto ,  e 
allo  spicciare  del  sangue  dal  tronco,  ad  abbeverarsi  del 
quale  vede  correre  furiosa  e  sitibonda  l'  ombra  del  ma- 
rito. Il  profeta  non  scosso  alle  grida  di  spavento  dell'at- 
territa Maria,  risponde  : 

Invano 

Tòr  mi  si  vuol  r/ìiesta  tremenda  vista  .  .  . 

Già  già  tornar  nelV  aer  ricco  in  folla 

Veggio  li  spettri .  . . 
fanla.sticamente  accennando  Carlo  I,  e  il  di  lui  supplizio, 
fino  al  punto  che  spossato  dalla  [ìii^n'^zzi  di  tanti  diversi 
affetti,  pidrompe  : 
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OA,  d'agitata 
Mente,  di  accesa  fantasia^  di  pieno 
Invaso  petto  alti  trasporti  ...  Or  dove 
Mi  traeste?  .  .  .  Che  dissi? .  .  .  Ove  mi' aggiro? 
Che  vidi?...  A  chi  parlai?...  La  reggia  è  questa  ? 
La  reggia?  .  .  .  Oh  stanza  di  dolore  e  morte 
lo  per  sempre  ti  lascio  ... 

Questa  profezia  spaventevole,  violenta,  esige  uno  studio 
profondo  per  essere  degnamente  esposta. 

Non  parlando  della  tragedia,  eh' è  forse  più  debole 
ancora  della  Sofonisba  dello  stesso  autore,  abbiamo  scelto 
r  accennato  brano  come  il  più  proprio  per  lo  studio 
dell'esaltazione  profetica.  —  Simili  situazioni  sceniche  non 
si  possono  studiare  sul  vero,  perchè  i  profeti  o  non  esi- 
stono più,  0  se  esistessero  dovrebbero  faticar  più  che  in 
antico  a  persuadere  i  popoh;  ma  col  mezzo  della  fdoso- 
fia  e  dell'arte  potremo  in  qualche  modo  accostarci  al 
vero,  e  superare  lo  scogho,  così  ragionando. 

L'  uomo  in  tali  casi  è  certamente  trasportato  fuori  del, 
suo  stato  normale;  quindi  gioverà  far  precedere  all'esal- 
tazione profetica  un  tremito  generale  delle  membra,  dando 
alla  fisonomia  un'  impronta  di  spaventoso  e  maraviglioso, 
—  Con  lo  scomparire  di  qpiesto  primo  stato,  intenderemo 
che  la  natura,  togliendosi  ad  una  contrazione  troppo  vio- 
lenta, lascia  r  uomo  spossato  di  forze,  e  sopratutto  con 
lo  sguardo  incerto  e  dubbioso,  finché  la  visione  apparisce 
distintamente  ,  e  gli  organi  e  i  sensi  si  prestano  tutti  a 
rinvigorir  l'invettiva. 

La  differenza  che  passa  fra  la  visione  penosa  di  Saul 
e  quella  di  Lamorre ,  deriva  da  ciò  che  1'  una  è  figlia 
del  rimorso ,  V  altra  di  sentimenti  sublimi  che  vogliono 
interporsi  alla  colpa.  Il  primo  personaggio    soffre   i   tor- 
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menti  della  pena ,  il  secondo  grandeggia  nella  difesa  del 
giusto  ;  nel  primo  1'  anima  è  umiliata ,  avvilita  ,  dolente  : 
nel  secondo  è  piena  del  concetto  della  virtù.  Per  tal  ra- 
gione psicologica  non  solo  è  tollerabile  nella  parte  pro- 
fetica la  solennità  del  gesto,  ma  anzi  è  da  raccomandarsi: 
imperciocché  1'  animo  nostro  è  spontaneamente  inclinato 
a  dimostrare  con  tutti  i  mezzi  esterni  quello  che  sente 
di  giusto  :  come  il  rimorso  e  la  vergogna  li  paralizzatio 
tutti. 

xV  completare  lo  studio  del  mirabile,  bisogna  dir  qual- 
che cosa  del  racconto  che  fa  un  attore  di  visione  già 
avuta.  Se  tale  visione  succede  sulla  scena,  e  dopo  deve 
esporsi  come  sarebbe  quella  di  Oreste  {Mo  II,  scena  II), 
allora  l'atteggiamento  è  perfettamente  estatico,  con  tutta 
immobilità,  accompagnato  però  dall' accennato  tremito  che 
indispensabilmente  coglie  V  uomo  all'  aspetto  di  cosa  so- 
vraumana, e  dalla  maraviglia  impresa  nella  llsonomia.  In- 
fatti Elettro  dice: 

Gli  sguardi 
Fissi  ei  tien  sulla  tomba.,  immoti.,  ardenti... 

quindi  l'attore  ne  faccia  pure  l'esposizione  particolarizzata 
con  gesto,  non  gretto,  ma  ideologico  e  grandioso:  e  no- 
tisi bene  l'importanza  dell'  intonazione,  con  cui  Agamen- 
none parlò  al  liglio,  dicendo  Oreste: 

Per  gli  orecchi  al  cuore 
Flebil  mi  giunse,  e  spaventcvol  voce 
Che  in  mente  ancor  ini  suona. 

E  in  egual  conto  vuoisi  tenere  il  qui  ti  aspetto  di 
Aristodemo;  la  cui  narrativa,  sebbene  sia  di  visione  an- 
tecedente, pur  desta  maggior  terrore  e  spavento  dell'  ac- 
cennata di  Oreste ,  per  la  facile   ragione    che    in    questa 
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visione  il  padre  richiama  al  cuore  del  figlio  il  sentimento 
di  una  giusta  vendetta  ;  e  in  quella  la  vittima  fieramente 
domanda  per  espiazione  del  delitto  il  sangue  del  reo,  al 
quale  fieramente  e  in  modo  spaventevole  apparisce  e 
parla. 

|.    IX.    —    DEL    MONOLOGO. 

Il  Monologo  è  una  delle  più  difficili  parti  della  decla- 
mazione, biacche  l'attore  è  obblii^^ato  di  dire  a  se  stesso 
quel  tanto  che  sa  e  che  medita  di  fare. 

Il  monologo  è  l'espediente,  a  cui  s'è  ricorso  per  co- 
municare all'uditorio  i  sentimenti  del  personaggio  isolato, 
0  i  mezzi  di  cui  pensa  servirsi  per  raggiungere  il  suo 
scopo.  Infatti  sarebbe  stato  impossibile  per  tal  motivo  va- 
lersi di.  confidenti. 

In  questo  caso  sarebbe  stato  necessario  o  poco  o  molto 
dir  qualche  cosa  della  storia  di  tali  confidenti,  per  farli 
credere  dallo  spettatore  degni  di  entrare  a  parte  de'no- 
stri  più  secreti  affanni,  delle  nostre  speranze,  e  di  quei 
divisamenti  di  tanta  importanza  che  appena  appena  a  noi  * 
stessi  talvolta  osiamo  di  confidare. 

D'altronde  la  risorsa,  sebbene  meschina,  del  monologo, 
trae  la  sua  origine  dall'imitazione  del  vero,  essendoché 
molti  vi  sono,  i  quali  da  sé  soli  parlano,  o  fan  dialogo 
con  un  supposto  vicino,  e  pur  anco  si  esaltano,  e  gesti- 
scono: ciò  varrà  anco  per  applicarlo  egualmente  a  molte 
parentesi,  ai  da  sé,  ecc.,  ecc. 

La  Tragedia,  per  que'suoi  molti  privilegi  convenzionali, 
ha  più  assai  della  commedia  o  del  dramma,  monologhi  sca- 
brosi e  difficili.  Uno  fra  i  tanti  si  è  quello  d'Argia  che 
dà  principio  alla  Tragedia  Antigone.  In  questo  l'attrice 
deve  dire  a  se  stessa  tutto  quello  che  già  sa    del  terri- 
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bile  antefatto,  e  proporre  a  sé  niedesima  tutto  quello  che 
sta  per  fare.  Il  solo  mezzo  per  uscire  da  tanta  difficoltà 
esili  è  quello  di  una  continuata  riflessione...  rotta  soltanto 
dalle  apostrofi,  dalle  trepidazioni,  reticenze,  le  quali  mo- 
mentanearaenle  evaporate  lasciano  succedere  la  medita- 
zione sugli  eventi. 

Tien  dietro  a  questo  monologo  l'altro  di  Antigone,  di 
tinta  pressoché  eguale,  scevro  di  cenni  sull'antefatto,  e 
ricco  di  una  magnifica  apostrofe.  Avvertasi  nel  principio 
di  questo  soliloquio  un  errore  ripetuto  in  quasi  tutte  le 
edizioni  dell'Alfieri  —  Antigone  incomincia  col  dire: 

Questa  è  la  Reggia:  oscura 
La  notte:  or  ria  si  vada; 

leggasi  invece  :  Queta  è  la  Reggia,  oscura ,  ecc.  perchè 
Antigone  nata  in  questa,  là  vissuta,  e  là  stata  spettatrice 
della  grande  catastrofe,  non  potrebbe  che  viziosamente 
dirigere  a  se  stessa  l'indicativo  r/uesto  ,  ma  nota  benis- 
simo il  silenzio  generale,  die  regna  intorno  a  lei,  e  che 
*  contribuisce  provvidamente  alla  sua  impresa. 

Entrambi  questi  monologhi  non  richiedono  che  il  con- 
centramento profondo,  proprio  della  riflessione,  la  quale 
passando  di  pensiero  in  pensiero,  da  idea  in  idea,  tocca 
talora  lamentevolmente  il  passato,  abbrividisce  del  pre- 
sente, e  sprezza  ogni  jiericolo  che  possa  scorgere  nel- 
l'avvenire. 

Le  riflessioni  di  Don  Garzia  nel  monologo  dell'atto  V, 
scena  II,  possono  benissimo  dar  vita  di  alletti,  di  contra- 
sti, di  terrore  all'esecuzione  con  varietà  di  j)ose  e  gesti, 
perchè  Garzia  che  crede  di  aver  ucciso  Sfl/r/a//,  senten- 
dolo salvo,  non  sa  più  quale  sia  slata  la  sua  vittima,  e  in 
condizion»!  cotanto  tragica  è  ben  presumibile  che  l'uomo 
interroghi  sé  stesso,  che  imprechi  altamente  contro  il  suo 
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fatale    destino,  che   cammini,  si  agili,   e   abbondi    nelle 
azioni. 

E  di  più  violento  carattere  rivestito,  tanto  che  può 
quasi  dirsi  appartenere  esclusivamente  al  mirabile^  è  quello 
di  Egisto  wqW Agamennone^  dove  l'attore  si  presenta  come 
perseguitato  dall'ombra  paterna,  che  gli  domanda  ven- 
detta. 

Il  primo  monologo  di  Meropc  richiede  la  veste  pro- 
pria delle  sinistre,  dolorosissime  circostanze,  il  cui  colo- 
rito elegiaco,  partendo  dal  più  profondo  del  cuore ,  ri- 
chiede   caldo  il  sospiro  e  indolente  l'azione. 

Quello  di  Appio  nella  Virginia  (atto  II,  scena  I)  è  di 
riflessione,  di  calcolo  ,  di  passione  bruta  e  di  fiero  dis- 
potismo. Il  carattere  del  personaggio  e  della  locuzione 
presenta  da  sé  stesso  i  mezzi  più  acconci  all'  esecu- 
zione. 

Il  soliloquio  di  David  nella  prima  scena  dell'atto  primo, 
che  costituisce  quasi  tutta  intera  la  protasi  della  tragedia, 
screziato  da  detti  afTettuosi,  da  orgoglio  guerriero,  e  da  un 
profumo  di  biblica  unzione,  oftre  un  che  di  profetico  è 
santo  da  concedere  movimento  di  gesti  solenni ,  quasi 
tratti  caratteristici  di  un  personaggio  inspirato  da  Dio. 

Elettra^  sebbene  racconti  a  se  stessa  fatti  antecedenti 
alla  tragedia,  pure,  mercè  il  terribile  che  in  sé  contiene 
la  protasi,  i  sentimenti  di  vendetta  e  la  brama  di  eff"et- 
tuarla,  lascian  campo  all'attrice  di  variare  sovente  d'into- 
nazione e  di  pose. 

Giusto  e  ragionevolissimo  è  il  monologo  di  Siface  in 
Sofonisba  (atto  I,  scena  II)  e  l'attore  nel  rappresentarlo 
può  benissimo  agire  e  parlar  alto,  giacché  le  sue  parole 
flon  sono  che  una  continuata  deprecazione  contro  1'  av- 
versa sua  sorte. 

Poche   risorse   d'arte    somministra  al  certo  quello  di 
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Ciniro  Della  Mirra^  tanto  più  che  è  una  conseguenza  di 
sventure  procedenti  da  cmtsa  ignota.  Ravvi  dunque  molto 
da  riflettere,  ma  quasi  nulla  da  agire. 

E  così  dicasi  del  contegno  che  dee  tenersi  dalla  at- 
trice nella  confessione  che  tocca  di  fare,  e  fa  tremando 
a  sé  stessa  Donna  Isabella  nell'atto  I,  scena  I  della  tra- 
gedia Filippo.  So  non  che  le  variate  relicenze  che  con- 
trastano lo  sfogo  dell'alTetto  possono  dar  campo  a  infles- 
sioni tenere  e  soavi  :  or  di  ribrezzo  ed  or  di  terrore. 

Monologhi  stupendi,  e  forse  forse  non  del  tutto  inve- 
rosimili, noi  li  troviamo  nelle  tragedie  Carmagmiola^  Adel- 
chi del  Manzoni. 

Il  monologo  di  Marco  nell'atto  IV,  scena  II  nel  Car- 
magnuola,  è  capo  d'opera,  cui  tra  i  monologhi  di  consi- 
derazione non  si  potrebbe  confrontarne  altro  maggiore. 
Sentimenti  sublimi,  riflessioni  profonde  lo  vestono  di  tanta 
grandezza  che  la  sola  immobilità  del  personaggio  nel 
dirlo  basta  ad  esaurire  tutta  l'esigenza  della  rappresen- 
tazione. E  lo  stesso  dicasi  di  quelle  di  Svarto  nell'  atto  I, 
s?,ena  VII,  àeW Adelchi^  e  dell'altro  di  Git«//^/,  scena  III, 
atto  IV,  non  parlando  dell'importanza  filoso lica  di  quello 
(li  Adelchi^  atto  V,  scena  I. 

Il  monologo  talvolta  usato  per  la  necessaria  economia 
di  personaggi  (il  che  è  certamente  preferibile  all'inter- 
vento di  tante  secondarie  o  ultime  parti,  alte  per  lo  più 
soltanto  a  degradare  il  decoro  della  tragedia)  ha  seco 
l'inconveniente  di  veder  l'uomo  a  ragionar  materialmente 
con  so  stesso;  ma  questo  si  condoni  alla  necessità  o  di 
far  peggio  o  di  non  fare  diversamente.  Oltre  di  che  lino 
dalle  prime  istituzioni  tragiche  questo  punto  convenzionale 
essendo  stato  accettalo,  l'attore  bisogna  che  s'adatti  a  farlo 
fiorire  e  brdiare  con  l'  arto  per  quanto  .possa  riuscirgli 
disaggradevole  e  pieno  di  difficoltà. 
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I    X.    —    DELLE    DIVERSE    MORTI    SCENICHE. 

Se  nella  rappresentazione  di  varie  parti  della  tragedia 
v' è  bisogno  del  convenzionale,  a  questo  è  di  suprema 
necessità  ricorrere  nella  circostanza  delle  morti,  perchè 
quasi  tutte  escono  fuori  del  vero,  e  moltissime  offrono 
difficoltà  quasi  insuperabili  per  rappresentarle. 

Cominciando  dalle  morti  di  veleno,  o  sia  narcotico, 
oppure  corrosivo,  la  verità  d' ordinario  è  dimenticata  dal 
poeta,  e  quindi  1'  attore  si  trova  bene  alle  strette  anco 
per  avvicinarsi  al  verosimile.  Il  narcotico  porta  seco  l'as- 
sopimento dei  sensi,  cosicché  si  è  veduto  taluno  soccom- 
bere sotto  la  sua  potenza  contraendo  appena  appena  i 
muscoH  della  faccia,  e  non  dando  altro  segno  di  mobilità. 
E  quando  mai  sotto  l'  azione  degU  antidoti  ritornasse  la 
vita,  la  parola  suonerebbe  sempre  debole,  rotta,  convulsa. 
Giudichiamo  da  ;ciò  quanto  siano  in  contraddizione  col, 
vero  le  lunghe  parlate,  contrarie  totalmente  al  torpore 
che  già  s'impossessa  degli  organi  della  vita,  e  quanto  sia 
possibile  r  esaltazione  degli  ardenti  modi  con  uno  che 
muore  di  gelo. 

La  morte  prodotta  dai  veleni  corrosivi,  stando  alla  ve- 
rità sarebbe  assolutamente  impossibile  a  riprodursi  sulla 
acena;  primieramente  perchè  troppo  straziante  e  spaven- 
-tosa;  secondariamente  perchè  incompatibile  con  quel  tanto 
da  dirsi  eh'  è  prescritto  all'  attore;  giacche  uno  dei  primi 
organi,  che  si  scompongono  sotto  1'  azione  del  corrosivo, 
è  la  laringe,  che  subitamente  esulcerandosi  s'ingrossa 
•in  modo  da  perdere  ogni  articolazione,  ed  ingenerando 
orribile  strazio. 

Però  si  nel  primo  che  nel   secondo   caso,  pochi,  pò- 
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chissimi  detti  si  dovrebbero  assegnare  a  chi  muore.  Dice 
la  storia  che  Socrate,  morendo  sotto  1'  azione  della  cicuta, 
e  quindi  sotto  un  crescente  torpore  di  tutte  le  membra,, 
dettasse  precetti  fdosoflci:  ma  oltrecchè  non  conosciamo 
bene  quanto  lento  fosse  il  processo  della  morte  prodotta 
da  un  tale  veleno,  noi  crediamo  che  le  parole  saranno 
state  grandi  e  sentenziose  e  per  altezza  di  massime ,  e  di 
concetti,  ma  non  con  intonazione  stentorea,  o  con  agita- 
zione demostoniana. 

Forse  si  obbietterà  che  i  veleni  combinati  dalla  chimica 
degli  antichi  avranno  avuto  effetti  diversi  dai  nostri,  ma  io 
penso  che  avessero  un'azione  più  sollecita  in  vece  che  lenta, 
giacche  sappiamo  che  ridotti  a  polveri  mortifere  in  piccolis' 
sima  dose  si  serravano  in  un  anello,  e  assorbita  la   pol- 
vere, l'uomo   cadeva  morto,   con   quella   stessa  rapidità 
con  cui  si  morrebbe  se  si  toccasse  la  nostra  lingua  con 
una    sola   goccia  d' acido  prussico.  Ed  invero   chi  cerca 
nel  veleno  la  morte,  s'  appiglierà  sempre    al  mezzo  più 
spedito,  e  non  al  più  tormentoso;  tanto   è  vero   che  se 
taluno  lo  ignora,  in  caso  di  simile  risoluzione  s' informa 
della  via  più  breve  per  raggiungere  lo  scopo,  perchè  la 
via   della   morte   a   pochi   può   piacere   di  percorrerla    a 
tutt'  agio  e  quasi  per  passatempo. 

Dovendo  dunque  rappresentare  una  morte  prodotta  o 
dall'una  o  dall'altra  sostanza,  farà  bene  quell'attore  che 
abbrevierà  sensatamente  i  discorsi,  emancipandosi  senza 
rimorso  di  coscienza  da  tutte  le  strane  esigenze  impo- 
stegli dall'  autore,  ed  att(mendosi  ai  consigli  dell'arte  per 
soddisfare  unicamente  a  quel  tanto  di  verosimile  che  può 
rendersi  tollerabib;  con  la  verità. 

Le  morti  poi  di  pugnale,  di  spada,  ecc.,  alcune  sono  su- 
bitanee, ;iltrn  prohnigate  in  modo  straordinario,  e  risul- 
tano maggiormente  meno  vere,  per  la  roluta   negligenza 
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degli  "immediati  soccorsi.  La  morte  suicida  e  sul  fatto 
deve  procedere  da  un  colpo  vibrato  iu  mezzo  al  petto 
e  non  di  fianco,  o  fra  le  costole,  perchè  molti  sono  gli 
ostacoli  che  si  possono  incontrare  per  cadere  sul  colpo; 
e  a  questo  modo  di  uccisione  si  attengano  pure  Don  Carlo^ 
Donna  Isabella,  Mirra,  ecc.,  perchè  loro  rimanea  dire  alcun 
che  dopo  la  ferita  mortale.  Egualmente  dicasi  della  morte 
di  Emone,  il  quale  se  s' immergesse  il  brando  nel  mezzo 
del  petto,  nulla  potrebbe  dire  nella  sua  lunga  agonia. 

Il  colpo  che  riceve  Virginia  è  propriamente  nella  sede 
della  vita,  giacché  ella  non  ha  ahre  parole,  che:  Oli  vero... 
padre;  e  queste  possono  anco  dirsi  nel  punto  che  Virgi- 
nio dà  luogo  all'azione.  —  Ma  il  colpo  che  Cosimo  vibra 
contro  Don  Garzia,  per  cui  gli  resta  tanto  di  vita  da  dire 
cinque  interi  versi,  non  può  penetrare  assolutamente  nel 
petto,  sebbene  egli  offra  questa  parte  a  bersaglio  ,  di- 
cendo :  il  petto  eccoti!...  ma  bensì  anderà  a  coglierlo 
sotto  alle  costole:  perchè  stando  alla  parola  accennata  , 
Garzia  cadrebbe  morto  all'istante ,  e  senza  poter  dire 
neppure  una  sillaba  ;  lo  stesso  si  consideri  intorno  alia 
morte  di  Timofane  e  d'altri. 

Ildovaldo,  tutto  coperto  di  ferro,  si  uccide  colla  propria 
spada,  e  confitto  in  se  stesso  il  brando,  non  ha  altre  pa- 
role, che:  Oh  tu  che  resti...  Fanne  vendetta!  Ciò  dà  a 
conoscere  che  la  ferita  fu  decisamente  mortale;  ma  que- 
sta, considerati  gli  arnesi  di  guerra  che  tutto  lo  ricopro- 
no ,  non  può  aversi  aperta  una  via  che  appoggiando  la 
lunga  spada  sotto  l'ascella  (posto  disarmato)  ed  abbando- 
nandovi sopra  il  corpo,  e  così  far  supporre  che  il  ferro 
si  sia  fatto  strada  fino  a  trapassarne  interamente  la  gola. 

La  ferita  di  Raimondo  nella  Congiura  de'  Pazzi.,  fattasi 
da  sé  stesso  neh'  impeto  della  rabbia,  mentre  uccide  Giu- 
liano., ha  più  dell'ideale  che  del  vero;  non  che  non  possa 
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darsi  il  caso  di  ferirsi  insieme  con  T  avversario  nel  ma- 
novrar di  pugnale;  ma  il  dillicile  si  è  come  un  uomo 
possa  percorrere  tanta  strada  mortalmente  ferito.  Però 
non  occorre  a  noi  discorrer  troppo  di  ciò,  dipendendo  in 
tali  casi  dal  talento  dell'attore  U  modo  di  mitigare  l'in- 
verosimiglianza del  fatto. 

Ma  sopralutto  raccomandiamo  di  usare  la  più  ristretta 
misura  nella  imitazione  dei  dolori,  degli  spasimi,  nelle 
agonie  prodotte  dagli  avvelenamenti.  Il  punto  conveniente 
del  non  piii,  né  meno^  è  assai  difficile  a  cogliersi,  giacché 
la  nostra  mente  oscilla  sempre  fra  il  troppo  ed  il  poco. 
Ma  la  decenza  e  il  sentir  vero  dell'arte  esigono  di  stare 
sempre  col  meno  nelle  situazioni  di  sommo  momento. 
Né  cesseremo  di  rimproverare  quegli  attori,  e  sopratutto 
quelle  attrici,  che  dopo  essersi  istecchite  come  una  vera 
colonna  gotica,  finiscono  col  lasciarsi  cadere  di  botto  sul 
palco,  certe  di  dare  cosi  un'  evidente  idea  della  morte. 

In  simile  caso  ricordiamo  anzi  tutto,  che  le  prime  ar- 
ticolazioni ubbUgatc  a  cedere  in  punto  di  svenimento  o 
di  morte  sono  le  ginocchia,  e  che  con  le  ginocchia  tese 
nessuno  é  mai  svenuto,  né  uomo,  o  bestia  è  mai  morto  . 
Questo  avvertano  coloro  che  cosa  tanto  comune  non 
sanno,  e  gli  altri  molli,  i  quali,  avendo  pensato  a  con- 
servare una  bella  posa  dopo  morte ,  si  compiacciono  di 
prepararla  prima  e  farla  risaltare  con  una  sonante  cadu- 
ta, cosa  che  farà  sempre  torto  all'arce,  e  permetterà 
che  la  caricatura  aumenti  sempre  di  più  in  pregiudizio 
del  vero  e  del  bello. 
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CAPO  111. 


Dei  caratteri  e   personaggi  tragici. 

Quanto  dicemmo  fin  qui  intorno  alla  declamazione  tra- 
gica, ed  alle  parti  principali  che  arte  la  costituiscono,  è 
facile  il  comprendere  che  fu  da  noi  dettato  tanto  per  gli 
attori,  che  per  le  attrici:  giacche  sì  gli  uni,  che  le  altre 
possono  trovarsi  nelle  medesime  situazioni,  pel  solo  mo- 
tivo che  l'umana  natura  non  essendo  che  una,  non  può 
a  meno  di  lasciare  sì  nell'  uomo  che  neUa  donna  le  stesse 
impressioni  ed  offrire  un  solo  fisiologico  studio. 

Però,  quantunque  gli  esempj  che  adesso  porteremo 
siano  di  personaggi  femminili  e  quindi  d'un  interesse  più 
speciale  per  le  attrici,  quando  si  pensi  che  nella  svariata 
matassa  delle  passioni,  ancor  gli  uomini  possono  mac- 
chiarsi delle  stesse  colpe,  o  tendere  agli  stessi  delitti, 
si  conoscerà  facilmente  che  attori  ed  attrici  possono  del 
pari  profittare  delle  nostre  considerazioni. 

E  perbene  fondare  il  principio  che  renderà  vasto  l'ar- 
gomento, cominciamo  dal  notare  la  distinzione  che  deve 
farsi  fra  il  personaggio  tragico  e  non  tragico.,  ma  soltanto 
proprio  della  tragedia.  Questa  distinzione,  oltre  riescire 
per  noi  più  precisa,  segnalando  il  vero  carattere  della  trage- 
dia, sarà  ancor  meglio  colla  da  chi  vorrà  coscenziosa- 
mente  seguirci  nello  sviluppo  delle  nostre  ragioni. 

La  tragedia  greca  o  meglio  il  primo  saggio  di  simile 
componimento  era  quasi  un  principio  religioso  dell'epoca, 
per  il  che  più  di  una  catastrofe  era  considerata  come  una 
disposizione  prestabiUta  dal  destino  o  dall'  ineluttabile  vo- 
lontà degli  Dei.  Ora  tal  principio  non  sussistendo  più  che 
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sotto  l'aspetto  della  favola,  i  soggetti  e  gli  argomenti  tolti 
dall'epoca  storico-eroica  della  Grecia  mancano  d'  ogni  pre- 
stigio, ed  allo  spettatore  non  resta  che  di  ammirare  la 
sublime  maestria  con  cui  da'  piìi  antichi,  come  da'  più 
moderni  furono  trattati.  Perciò  i  personaggi  di  Mirra^ 
Fedra.  Edipo^  Atreo^  Eteocle,  Polinice^  Antigone,  ed  altri, 
debbono  essere  rivestiti  dagli  attori  di  una  certa  idealità 
che  sollevi  tali  soggetti  al  di  sopra  di  quelli  della  cate- 
goria di  Don  Filippo,  Donna  Isabella,  Cosimo,  Gania,  ecc. 
Quantunque  l'amore  di  Mirra  sia  più  abbominevole  di 
quello  di  Fedra,  puro  quella  innocente  vittima  della  ven- 
detta di  Venere  dev'  essere  trattala  dall'  attrice  così  da 
convertire  il  ribrezzo  in  pietà,  e  da  commovere  gli  animi 
neir  irrompere  delle  sue  furie.  Però  il  portamento  di 
Mirra  sia  quello  di  un'infelice  consumata  da  una  fiamma 
brutale,  che  a  lei  stessa  fa  orrore  ed  i  cui  colpevoli  de- 
siderj  scintillano  ne'  suoi  sguardi  e  nella  mobilità  di  tutti 
i  suoi  muscoli.  Certa  di  ciò  per  convinzione  fisica  e  mo- 
rale, quando  parla  al  padre  non  deve  sollevar  gli  occhi 
su  lui  che  di  furto,  e  in  punti  ben  concertati,  perchè 
non  sia  sorpresa  a  sbramare  in  lui  il  cupido  sguardo,  e 
vibrato  appena,  li  rivolgerà  altrove  con  ribrezzo  e  ter- 
rore. Gelosa  della  propria  madre,  dimostri  dinanzi  a  lei 
le  sensazioni  di  un'anima  ardentemente  iiniamorata  a  lato 
della  rivale.  Fievole  nel  tuono  della  voce,  divenga  stri- 
dula e  spaventevole  allorché  le  furie  della  sua  tremenda 
passione  irrompono  tanto  nel  suo  cuore  da  farla  svenire. 
Palesata  nell'ultima  sua  scena  la  colpa,  si  abbandoni  pure 
per  un  istante  (fuggitivo)  a  quell'  ebbrezza  da  lei  tanto 
sospirata,  ma  soprafalta  subito  dall'  orrore  si  uccida,  e 
spiri  come  vittima  innamorala  del  suo  stesso  uccisore. 
Tale,  secondo  noi,  è  d  concetto  dello  stato  di  Mirra, 
stato  che  non  diremo    carattere,  perche  ogni  qualità  del 
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suo    animo  ha  dovuto    soggiacere    alla  prepotenza    della 
passione. 

Fedra  è  di  sentire  più  ardito:  ella  si  dichiara  e  vive: 
mentre  Mirra  appena  si  è  palesata  si  uccide.  Questa  os- 
servazione facilissima  basterà  all'  attrice  perchè  ricorra  a 
mezzi  diversi ,  e  dia  allo  stesso  dehrio  un  colorito  va- 
riato: Q  bello  sarebbe  a  vedersi  da  una  sola  attrice  rap- 
presentata la  stessa  passione,  con  modi  che  siano  nel 
fondo  di  una  sola  tempra,  ma  nei  particolari  interamente 
diversi. 

Come  da  maestose  radici  rampollano  deboli  rami,  cosi 
da  questi  due  tipi  greci  traggono  vita  i  più  modesti  tipi 
di  Francesca^  Parisina^  Isabella^  ecc.  A  queste  donne 
spogliate  di  quella  terribile  impronta  della  fatalità  celeste, 
non  rimane  che  la  franchezza  dell'animo,  o  la  mala  ten- 
denza a  non  saper  contrastare  e  governare  la  prava  in- 
clinazione dell'  animo.  Così  senza  lambiccarci  in  prolisse 
argomentazioni  noi  ci  troviamo  in  mezzo  a  due  personaggi 
tragici^  e  ad  altri  che  possono  soltanto  spettare  alla  ca- 
tastrofe della  tragedia. 

Ciò  giova  al  nostro  assunto,  mentre  ci  porta  ad  osser- 
vare di  quanta  potenza  di  tinte,  di  passione,  di  ribrezzo 
e  di  pietà  risplendano  i  due  personaggi  di  Mirra  e  Fe- 
dra^ e  tutto  ciò  per  effetto  A\  colpa  non  voluta  e,  pena  non 
meritata:  mentre  gli  altri  accennati  con  poche  pennellate 
di  amore  e  rimorso^  brutto  il  primo,  e  inutile  il  secondo, 
la  figura  è  bella  e  tratteggiata  in  ogni  sua  parte. 

E  così  pure  sono  della  prima  categoria  i  due  perso- 
naggi di  Giocasta  e  Antigone;  la  prima  colpevole  e  sven- 
turatissima  per  volere  degli  Dei,  la  seconda  maledetta 
per  non  proprio  delitto  e  condannata  ai  maggiori  infor- 
tunj.  Il  personaggio  di  Antigone  è  però  sollevato,  ingran- 
dito dalla  fermezza  che  spiega  nelle  imprese,  dallo  sprezzo 
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d'ogni  pericolo,  e  dal  nobile  scherno,  che  serba  per  la 
tirranide. 

Giocasta  comparisce  sempre  umiliata  dalla  vergogna,  e 
piena  d'amore  materno,  il  quale  soavissimo  ailetlo  ne 
risvegUa  in  lei  un  altro  più  potente,  Vorrore  di  se  mede- 
sima. Interposta  tra  1'  odio  reciproco  e  mortale  de'  suoi 
"due  figli,  figli  del  proprio  liglio,  e  del  fratel  loro,  ella 
diventa  un  personaggio  cosi  colossale  e  tragico  da  atter- 
rire l'attrice  che  imprende  a  rappresentarlo,  giacché  essa 
non  può  mai  abbandonare  il  terribile,  anco  nelle  situa- 
zioni più  commoventi  e  strazianti. 

Medea,  per  il  principio  di  Orazio,  non  può  essere  che 
feroce:  Simplex  dumtaxat  et  unum  sit  Medea  ferox.  Que- 
sto personaggio,  pressoché  favoloso,  della  prima  epoca 
storico-eroica  della  Grecia,  pieno  d'un  amore  feroce,  tra- 
boccante di  fortissima  gelosia,  non  presenta  che  un  ri- 
buttante risultato  d'odio  e  di  terribili  carniticine.  Perciò 
a  mitigarne  l'orridezza  savio  principio  sarà  ipiello  di  agire 
in  maniera,  che  il  vero  quasi  del  tutto  scomparisca,  at- 
tenendoci a  quell'artistico  verosimile  che  può  benissimo 
confondere  il  ribrezzo  con  la  compassione;  altrimenti  non 
un  essere  umano,  ma  una  belva,  e  peggio  ancora  saremmo 
■  costretti  a  rappresentare.  E  qui  torna  opportuno  ripetere 
eh'  è  principio  giustamente  calcolato  il  prescrivere  sul 
teatro  non  la  rappresentanza  della  natura,  ma  la  scelta 
imitazione  de'  suoi  effetti. 

Oltre  i  già  spiegati,  appartengono  alla  prima  categoria 
di  caratteri  e  personaggi  tragici,  per  non  uscire  dal  tea- 
tro d'Alfieri,  eminentemente  italiano,  tra  i  compassione- 
voli.  Merope,  Ottavia,  Virginia,  Romilda  :  tra  i  forti  Ro- 
smunda,  Sofonisba  ;  tra  i  dignitosi  tragici  Micol,  Bianca, 
(]ecri,  Eleonora,  Stuarda  ;  tra  i  tragici  nel  senso  funesto 
della  parohi,  (^litcnncstra,  Argia,  Elettra,  Demarista,  Agi- 


61 

ziade,  Agìstrala,  ecc.  È  inutile  dire  quanto  Oreste,  Poli- 
nice, Saul,  Virginio,  Siface  siano  tragici.  Noteremo  ancora 
come  spettanti  alla  dignità  di  tale  poema  Timoleone,  Ti- 
mofane,  i  due  Bruti,  Raimondo,  Agide,  Cesare,  Pilade  ; 
Nerone,  Filippo,  Eteocle,  Creonte,  appartengono  se  non 
alla  prima  classe,  alla  seconda  di  certo,  e  primi  forse  di- 
ventano mercè  la  penna  dell'autore,  come  per  la  .stessa 
causa  lo  sono  Seneca,  Echilo,  Egisto,  Polidoro,  Perez,  ecc. 

E  qui  non  possiamo  privarci,  quantunque  sappiamo  do- 
verne altra  volta  parlare,  di  accennare  ch'è  stata  grande 
fortuna  pel  nostro  teatro  tragico,  che  sia  sorto  uno  scrit- 
tore, il  quale  trionfando  delle  più  acerbe  opposizioni 
letterarie,  abbia  fugato  dalla  scena  quello  sciame  di  ma- 
laugurati confidenti^  i  quali  con  una  sola  parola  malamente 
declamata,  malgrado  la  nobiltà  del  carattere  che  rappre- 
sentavano, erano  capaci  di  portare  il  ridicolo  nelle  più 
tragiche  situazioni. 

Stabdendo  o  distinguendo  i  caratteri  tragici  da  queUi 
che  puramente  possono  servire  a  figurare  nella  tragedia, 
noi  non  abbiamo  già  inteso  di  classare  i  secondi  perchè  ' 
hanno  poca  ingerenza  nel  poema;  ma  bensì  perchè  l'in- 
dole loro,  e  le  loro  passioni,  sia  poi  dal  lato  storico,  o 
dalla  posizione,  in  cui  volle  collocarli  l'autore,  non  danno 
quel  tanto  di  grandioso  che  è  privilegio  di  quell'essere 
atto  a  formare  il  nucleo  del  grande^  del  compassionevole^ 
0  del  terribile. 

Tragico  è  quel  personaggio  che  ad  alta  catastrofe  è 
tratto  per  l'enormità  dell'infortunio,  o  per  un  ammasso 
ed  impasto  di  violente  ed  irresistibili  passioni.  Alta  tra- 
gedia è  pur  quella,  in  cui  tutta  una  nazione  coopera  con 
grandi  sacrifizi,  e  col  proprio  sangue  alla  hberazione  di 
un'altra  oppressa  da  un  tiranno,  Ma  nelle  due  epoche 
della  libertà  acquistata  dai  Romani,  quale   dei  due  Bruti 
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è  più  tragico?,...  sommamente  il  primo;  il  secondo  degno 
soltanto  dell'alta  tragedia.  Il  carattere  di  tali  componi- 
menti è  il  grandioso^  ch'è  di  tale  potenza  da  soffocare 
perfino  gli  afletti  più  forti  del  sangue.  E  se  tali  fatti  si 
considerino  anco  negli  antagonisti,  noi  troviamo  i  perso- 
naggi dell'antitesi  della  libertà  cotanto  grandi  per  la  l'orza 
■delle  loro  passioni,  quanto  gli  eroi.  Più  tragico  di  Bruto  I 
è  Arminio  dopa  la  morte  di  Baldcro  suo  figlio,  che  pel 
ribrezzo  di  dover  vedere  il  padre  con  la  corona  in  capo 
calpestare  le  leggi  del  proprio  paese,  generosamente  si 
uccide,  dal  che  hanno  luogo  in  Arminio  il  rimorso,  la 
desolazioDC,  la  morte...  Fra  la  triste  e  compassionevole 
esistenza  di  Aristodemo  per  un  delitto  da  lui  commesso^  e 
la  disperazione  di  Arminio  alla  vista  di  un  sangue  così 
caro  per  lui  versato^  in  espiazione  d'una  colpa  che  il  fi- 
glio non  poteva  in  lui  tollerare,  il  confronto  di  una  tanta 
grandezza  tragica  offusca  interamente  quella  di  Aristodemo. 
Ecco  la  differenza  che  noi  scorgiamo  fra  i  primi  e  i  se- 
condi personaggi  della  tragedia. 

Questa  dissertazione  estetica  è  quasi  del  tutto  relativa 
più  al  componimento  che  alla  di  lui  esecuzione;  pure  è 
d'uopo  che  l'attore  conosca  la  natura  del  terreno  ch'ei 
calca,  giacche  una  tale  conoscenza  è  norma  alla  maggiore 
0  minore  energia  ch'egli  deve  spiegare  nel  proprio  ca- 
rattere, ed  ancora  perchè  l'arte  della  declamazione  limi- 
latricc  della  natura,  essendo  priva  di  quelle  principali 
norme  che  hanno  la  pittura  e  la  scoltura,  e  perlino  la 
musica,  è  necessario  che  si  comincino  a  conoscere  tutte 
le  qualità  speciali  dell'intero,  non  che  delle  parti  del 
poema,  onde  se  ne  possano  formare  alfine  alcuni  sistemi 
fondamentali  che  servono  a  procedere  ragionatamente  ai 
relativi  precetti  sull'arte. 

Ma  il  grande  ed  il  vero  bello  non  sono    privilegio   di 
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noi  soltanto  :  essi  hanno  mandato  raggi  di  vivida  luce 
anco  nell'orizzonte  straniero.  Quindi  non  sarà  che  som- 
mamente utile  ancora  lo  studio  speciale  de'  capolavori  dei 
tragici  stranieri,  quali  sono  Shakspcare,  Gorneille  e  Schil- 
ler. Certamente  non  possiamo  far  caso  della  loro  forma 
tragica,  perchè  se  essi  riprendono  la  nostra  di  troppe 
sciocchezze  e  pedanterie,  noi  con  maggior  dritto  possiam 
chiamare  la  loro  halzana  e  anco  matta.  Tutte  le  nazioni 
se  hanno  un  sentire  più  o  meno  uniforme  variano  molto 
in  fatto  di  fisonomia  ,  quindi  sarebbe  bene  di  dissertare 
sulla  costruzione  diversa  in  un  tal  genere  di  poesia.  Ma 
qui  torna  a  proposito  un  principio  già  espresso.  Quando 
sembra  strana  la  forma  di  un  corpo  qualunque,  non  spon- 
taneamente mi  con  difficoltà  la  imiteremo,  perchè  il  suo 
complesso  non  si  uniforma  alle  nostre  attitudini.  Però 
gl'Inglesi  debbono  cose  inglesi  rappresentare,  perchè 
poeta,  ttori  e  spettatori  e^wa/wm^e  vedono,  concepiscono 
e  sanno  ;  dicasi  lo  stesso  de'  Francesi ,  degli  Spagnuoli  , 
degU  Alemanni  e  via  discorrendo,  senza  parlar  degli  Ita- 
liani, che  certamente  a  questo  riguardo  non  hanno  biso-' 
gno  di  mendicare  il  pane  altrui. 

Nelle  tragedie  Amleto,  Giulietta  e  Romeo,  Il  Re  Lear, 
Il  Moro  di  Venezia,  I  Masnadieri,  Stuarda,  Don  Carlos,  ec. 
v'hanno  bellezze  di  un  genere  sorprendente  perchè  squi- 
sitamente colte  dal  vero,  e  riportate  sulla  scena  con  ec- 
cellente maestria  e  senza  stento  di  sorta.  Ma  tanto  oro 
non  è  nella  superficie,  bensì  nella  profondità  dei  concetti, 
per  cui  senza  la  fiaccola  della  filosofia  è  difficile  lo  scor- 
gerlo. Trovato  però,  per  figurare  di  tutto  il  suo  splendore 
non  abbisogna  dei  sussidj  dell'arte,  tanto  appare  nitido  e 
puro,  basta  che  l'attore  secondi  gli  affetti  del  cuore  per 
presentarlo  allo  spettatore  nel  suo  vero  punto  di  luce. 

Non  cessiamo  perciò  di  raccomandare  agli  amatori  del- 
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l'arte  lo  studio  degli  accennali  autori,  senza  esaltazione  e 
con  quella  posatezza  d'  animo  che  deve  essere  guida  a 
chi  investiga  un  terreno  dove  alle  pagliuccie  d'oro  è  com- 
misto anco  l'orpello.  —  Con  tale  studio  si  otterrà  un  ot- 
timo, infallibile  risultato,  a  giudicare  del  quale  basterà 
consultare  sé  stesso  dietro  il  seguente  principio. 

Quando  il  colossale,  lo  strano  di  una  di  quelle  grandi 
scene  scomparisce  ai  nostri  occhi,  e  senza  stento  ci  tro- 
viamo immedesimati  nel  concetto  ,  si  ha  colto  senza  dub- 
bio nel  segno,  perchè  il  vero  non  riflette  mai  tanto  bene 
quanto  nel  nostro  cuore;  e  secondando  il  cuore  rispon- 
deranno facilmente  all'idea  tutti  i  sussidj  dell'arte. 


CAPO    IV. 

Dei  quadri  della  Tragedia. 

Se  le  grandi  somme  che  si  spendono  per  gli  spellacoU 
musicali  fossero  divise  con  il  teatro  drammatico,  per  cui 
la  tragedia  potesse  decorarsi  con  sontuosità  degna  di  lei, 
non  riescirebbe  forse  inutile  lo  studio  presente,  che  pur 
facciamo  nell'interesse  dell'arte,  cioè  lo  studio  che  ri- 
guarda la  parte  materiale  delle  decorazioni,  degli  acces- 
sorj  relativa  al  lusso  di  non  pochi  quadri  tragici,  alla 
necessaria  quantità  degli  statisti  o  comparse  che  il  fatto 
richiede,  e  a  tante  altre  esigenze  volute  dalla  suntuosità 
del  poema. 

In  qual  conto  i  padri  nostri  tenessero  la  rappresen- 
tanza della  tragedia,  1'  olire  1'  operato  dell'  antica  accade* 
mia  uliiiipica  di  Vicenza,  che  onde  rappresentare  l'Edipo 
di  vSofijcic,  e  la  Sofo)iisba  del  Trissino,  incaricò  il  Palladio 
di  fabbricare  un   teatro  di  forma    greca,   che   sotto   1'  in- 
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spirazione .  di  quel!'  alto  genio  riusci  magnifico  in  ogni  sua 
parte,  ed  ancora  adesso  ammirabile  e  che  fu  chiamato 
teatro  Olimpico. 

La  tragedia  richiede  vastità  di  palco  scenico,  precisione 
esatta  di  scenarj,  di  vestimenti,  di  attrezzi,  che  corrispon- 
dano air  epoca  accennata  dal  fatto.  Grandi  masse  all'  oc- 
correnza di  statisti:  negli  interatti,  musica  corrispondente 
alle  passioni  che  primeggiarono  in  precedenza;  splen- 
dida illuminazione  onde  nulla  possa  sfuggire  dei  movi- 
menti di  fisonomia  dell'  attore,  e  cultura  (che  neppur  con 
l'oro  un  istituto,  una  commissione  possono  procurare), 
e  cognizione  estetica  dell'  arte  negli  spettatori. 

Presso  i  Greci  la  comparsa  di  una  nuova  tragedia  era 
un  avvenimento  che  faceva  epoca  nella  storia  dell'arte  e 
della  civilizzazione.  E  ciò  è  tanto  vero,  che  Atene  pro- 
trasse d' un  anno  una  guerra  par  sopperire  alle  spese 
richieste  dalla  rappresentazione  d'un  nuovo  componimento 
di  Sofocle. 

Per  non  dipartirci  dal  nostro  costume,  ancora  per  l'ar- 
gomento che  ci  occupa,  prendiamo  ad  analizzare  alcuni' 
quadri  delle  tragedie  dell'Alfieri  —  Mirra,  atto  lY, scena  III. 
—  Il  teatro  (sotto  il  qual  nome  intendiamo  soltanto  il  palco 
scenico,  perchè  il  luogo  destinato  agli  spettatori  è  Van- 
fiteatro  ^  oggidì  chiamato  sala)  il  teatro  dunque  rap- 
presenta la  reggia  in  Cipro,  bella  per  l'  eleganza  dell'ar- 
chitettura ,  magnifica  per  la  ricchezza  de'  marmi ,  per 
intarsiature  in  oro,  per  sculture  in  avorio,  e  vaghi  dipinti. 
Trattasi  di  solennizzare  le  nozze  della  figlia  del  re  col 
principe  dell'  Epiro.  Concorrono  a  consacrarne  il  rito  i 
sacerdoti  di  Venere,  con  triplice  coro  di  fanciulli,  di 
donzelle,  di  vecchi;  i  primi  dignitari  dello  Stato,  il  cor- 
teggio splendido  delle  sposo   Pereo,   e  guardie   reah,  e 
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damigelle  di  Mirra,  ecc.  ecc.  E  siccome  nelle  solennità 
nuziali  si  unisce  al  canto  dei  cori  la  danza  sacra,  così 
rendcrebbesi  ancora  necessario  uno  stuolo  di  fanciulle 
danzanti  a  compire  la  cerimonia.  Questa  splendida  riunione 
ben  disposta,  parte  intorno  all'  ara,  parte  presso  agli  sposi 
ed  al  re.  presenterebbe  un  quadro  imponente,  e  insieme 
lutto  proi)rio  di  rpiell"  eleganza  e  mollezza  caratteristica 
del  luogo  in  cui  succede  1'  azione.  Tal  quadro  dovrebbe 
artisticamente  scomporsi,  allorché  Mirra,  invasa  dalle  furie 
dilanialrici  e  forsennata,  fugge  dall'  altare  e  sviene  nella 
supposizione  di  aver  data  la  mano  a  Pereo  ;  e  tutto  l'a- 
spetto generale  di  gioja  si  trasforma  in  un  quadro  di 
stupori'  e  ribrezzo. 

Se  una  simile  situazione  della  tragedia  fosse  allìdata  al 
sapere  di  un  maestro  di  coreografia,  e  fosse  arricchita  da 
quella  quantità  di  personaggi  dal  soggetto  richiesti ,  la 
scena  produrrebbe  un  magnifico  elTetto.  Ma  quando  mai 
potremo  sperare  in  Italia  di  veder  la  tragedia  messa  in 
scena  come  conviene?  Questa  è  gran  vergogna  per  noi  ! 
^Gli  stranieri  ci  danno  una  meritata  lezione:  molti  prin- 
ci[)i  regnanti  spendono  ingenti  somme  perchè  degnamente 
in  conformità  delle  più  scrupolose  esigenze  si  rappresentino 
VAntigone  a  Berlino,  e  VEcUpo  a  Madrid. 

Il  descritto  quadro  come  si  eseguisce  da  noi?  Con  due 
o  tutt'al  più  quattro  «sacerdoti,  coperti  con  vesti  candide 
quanto  la  loro  coscienza,  con  un'ultima  attrice,  e  con  un 
ultimo  attor  giovine,  e  un  vecchio  per  declamare  in  ca- 
ricatura la  parte  del  coro,  e  otto  o  dieci  mascalzoni 
nel  fondo  vestili  alla  romana  in  una  reggia  spesse  volte 
di  stile  gotico:  ecco  tutto. 

K  in  questo  modo  1' arte  può  far  progressi?  Giammai  : 
essa  deve  correre  di  male  in  peggio  fino  al  precipizio.  Ma 
d'allruiidi!  la  colpa  sarà  tutta  della  povera  arte  commercio- 
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drammatica?  Che  deve  far  essa,  abbandonala  al  solo  sus- 
sidio dell'introito  serale,  decimato  spesse  volte  da  imprese 
troppo  affamate?  Se  dunque  v' è  luogo  a  sperare  qualche 
migUoramento  su  ciò,  tutto  o  quasi  tutto  deve  aspettarsi 
dalle  nostre  accademie  filo-drammatiche  ,  che  quando  il 
vogliano,  possono  ancora  far  molto. 

Il  cjuadro  nell'atto  IV  del  Polinire,  è  il  secondo  che 
ci  cade  sott'occhio.  Due  re  sulla  scena,  sacerdoti,  guer- 
rieri, popolo,  tutti  intenti  al  libamento  d'una  tazza  che 
dev'esser  suggello  al  più  invariabile  patto.  Un  tradimento 
scoperto  di  veleno  apprestato  .  . .  un  annunzio  di  tregua 
rotta...  un  improvviso  cambiamento  di  fisonomie ,  che 
dalla  espressione  di  pace  passano  a  quella  della  vendetta... 
una  moltitudine  che  si  urta,  si  spinge,  mentre  un  fratello 
minaccia  morte  all'altro...  una  madre  prostesa  al  suolo, 
che  trattiene  il  più  feroce  dei  figli...  una  sorella  in  som- 
ma angoscia...  un  trar  furibondo  di  spade,  —  tutto  ciò 
riprodotto  coli' esattezza  richiesta  dai  componimenti  mi. 
mici^  sarebbe  di  un  magnifico  effetto  per  trasfondere  nel-  , 
r  animo  degli  spettatori  quel  terrore  che  domina  nella 
tragedia  e  per  lasciar  travedere  la  più  terribile  catastrofe. 
—  In  luogo  di  ciò  vedrete  otto  o  dieci  figuraccie  da 
soldati,  due  sacerdoti  (fatali  sempre  alle  scene  come  le 
comparse  da  magistrati  e  da  notari),  una  reggia  chi  sa 
di  che  epoca!...  ma  tiriamo  innanzi... 

Immaginiamoci  ora  il  Foro  Romano  riboccante  di  po- 
polo. Appio  circondato  dai  littori  e  da'  suoi  clienti.  Vir- 
ginio dall'altra  parte  in  mezzo  alla  sua  desolata  famigha. 
Questo  quadro  freddo  di  paura  e  di  terrore,  eccolo  mosso, 
agitato,  scintillante  d'ira  e  vendetta  quando  Virginio  alza 
il  coltello  insanguinato  :  ecco  affrontarsi  littori  e  po- 
polo: scuri  e  pugnali  per  l'aria:  vecchi,  donne,  bam- 
bini che  si  salvano,  un  commovimento  generale  di  rivolta. 
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«li  sangue.  Nò  meno  vuoisi  per  l' impronta  di  tale  cata- 
strofe, la  quale,  se  meschinamente  eseguita,  degenera  in 
un  ridicolo,  e  forse  forse  non  solo  d'insulto  all'arte,  ma 
di  decisa  offesa  nazionalità. 

Quanto  all'ultima  scena  della  Rosmunda,  crediamo  che 
non  possa  verosimilmente  rappresentarsi,  se  il  teatro  non 
raffigura  una  sala  di  stile  longobardico ,  che  mercè  due 
gradinate  laterali  e  ricurve  metta  ad  un  secondo  piano 
ornato  di  balaustrata.  Infatti  è  questo  il  posto  su  cui  si 
ferma  Rosmunda  allorché  è  giunta  a  tenere  in  sua  mano 
Romilda:  è  là  che  col  pugnale  puntato  sul  di  lin  petto, 
impone  i  suoi  ordini,  e  disarma  de'  lor  seguaci  Almachil- 
de  e  Udovaldo,  e  fa  occupare  da  Ragauso  e  sue  guar- 
die le  gradinate.  Dalla  forma  dello  scenario  dipende  il 
terribile  e  il  vero  della  catastrofe:  perche  se  Rosmunda 
fosse  al  piano,  i  due  guerrieri  strapperebbero  colla  ra- 
pidità del  lampo  dalle  sue  mani  la  vittima,  mentre  inter- 
posta la  dillicoltà  di  dieci  o  dodici  gradini,  la  distanza 
oppone  ostacolo,  e  l'andamento  della  scena  olire  tutto  l'a- 
spetto del  vero. 

Tutto  ciò  abbiamo  voluto  accennare  per  stabilire  il 
principio,  che  senza  la  pompa  e  tutte  le  convenienze  ne- 
cessarie, il  poema  tragico  non  deve  essere  profanato  dalla 
meschina  rappresentazione  per  il  rispetto  che  si  deve  ai 
grandi  scrittori. 

CAPO  V. 

Della  maschera  e  dei  vestimenti. 

Ogni  artista  o  pittore  di  vagUa,  o  sculture  che  sia,  do- 
vendo rappresentare  o  sulla  tela  o  col  marmo  un  perso- 
naggio storico,  prima   di    dar  mano  all'  opera    ricorrerà 
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ai  ritratti  lasciatici  dai  contemporanei,  o  in  mancanza  di 
questi  rileverà  quasi  i  contorni  del  suo  soggetto  da  tutto 
ciò  che  la  storia  o  la  poesia  riferirono  delle  di  lui  sem- 
bianze, e  quando  ancora  questi  dettagli  gli  manchino, 
dall'esame  del  di  lui  carattere  o  dalla  fisiologia  della  di  lui 
passione  saprà  trarre  qua'  segni  particolari  che  lo  porranno 
in  grado  di  riprodurre  un  tipo  se  non  corrispondente 
del  tutto,  almeno  non  tanto  lontano  dalla  vera  fioura 
dell'uomo,  ch'egh  deve  avvivare  co' colori  od  improntare 
con  lo  scarpello. 

Questo  principio  essenzialissimo  e  comune  a  tutte  le 
arti  imitative  si  estende  anco  al  disegnar  volti  commossi 
da  diversi  afletti.  Infatti  abbiamo  una  estesa  raccolta  di 
de  Lebrun  in  cui  troviamo  maestrevolmente  espresse  la 
melanconia,  l'ira,  la  gelosia,  la  meditazione,  la  contem- 
plazione, l'umiltà,  ecc.,  che  confrontate  coi  sentimenti  del- 
l'animo nostro,  riconosciamo  che  i  dati  fisici  meglio  non 
potevano  esprimersi  onde  raggiungere  il  vero  stato  della 
nostra  fisonomia  e  l'espressione  dei  nostri  volti ,  quando 
r  animo  è  assoggettato  alla  piena  di  questo  o  tal  altrd 
affetto. 

A  questo  studio  necessario  e  principalissimo  per  loro 
si  debbono  dedicare  gli  amatori  della  declamazione,  la 
prima  tra  le  arti  imitatrici  del  vero. 

Quelli  cui  natura  concesse  il  dono  non  comune  di  una 
pronta  mobiUtà  di  fisonomia,  hanno  un  immenso  vantag- 
gio per  figurare  sopra  la  scena.  I  sussidj  dell'  arte  gio- 
veranno di  assai  a  coloro  che  di  tal  dono  fossero  privi. 
Non  si  creda  astratto  principio  quello  che  ripone  nel 
cuore  il  primo  mezzo  per  ottenere  un  tale  effetto. 
Chiunque  si  dedica  all'arte  del  teatro,  crediamo  che  debba 
esser  dotato  di  anima  ben  disposta  a  sentire  gli  affetti. 
Ma  se  il  cuore  ebbe  freddo,  e  mute  sono  per  lui  le  pas- 
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sioni  che  deve  riprodurre,  atlenda  pure  a  tutte  quelle 
leziosità,  che  nulla  hanno  di  comune  con  l'arte,  peroc- 
ché ogni  suo  studio  sarebbe  inutil  perdita  di  tempo,  giac- 
che a  cui  nulla  disse  natura,  non  lo  direbbero  mille  arti 
e  cento  mila  maestri. 

Si  faccia  adunque  accurato  e  profondo  studio  del  ca- 
rattere che  dobbiamo  simular  sulla  scena,  perchè  la  mente 
ed  il  cuore  investiti  del  concetto  della  parte  comuniche- 
ranno 0  poco  0  molto,  e  se  non  la  precisa,  certo  una  non 
lontana  o  contraria  espressione  alla  fisonomia. 

Inoltre  abbiamo  trovato  coli'  arte  che  alcuni  segni  mi- 
nuti bastano  a  conlralTare  il  nostro  volto,  come  i  diversi 
colori  a  variare  la  tinta  della  nostra  carnagione.  Questi 
segni  0  linee,  che  vogliamo  chiamarle,  devono  essere  di- 
segnate  con  arte;  e  perciò  ne  gioverà  molto  lo  studiarle 
più  sui  disegni  a  contorno^  che  sui  dipinti,  giacche  i  primi 
marcano  i  tratti  principali,  e  i  secondi  portando  l'impasto 
dei  colori  darebbero  incerta  la  linea  a  chi  all'  arte  del 
disegno  è  profano. 

'  Dobbiamo  procurare  anzi  tutto  che  la  fronte  rimanga 
scoperta  il  piìi  che  sia  possibile,  e  che  l'occhio  campeggi 
nel  suo  splendore.  La  potenza  dello  sguardo  è  tutta 
sulla  scena,  come  la  è  nel  conversare  sociale>Con  l'oc- 
chio s' incoraggia  e  si  atterrisce.  L'  occhio  racchiude  in 
se  un'  espressione  indennibile,  un  magnetismo  che  doma 
non  solo  l'animo  degH  uomini,  ma  impone  alle  stesse 
fiere.  Però  neppure  l'uso  di  quest'organo  deve  passare  in 
abuso,  ed  ha  bisogno  d'essere  regolalo  dall'arte.  Vi  sono 
attori  e  attrici  che  persuasi  del  loro  bell'occhio  si  danno 
ad  una  rotazione  continuata,  e  viziosa  di  sguardi:  allora 
6  perduto  il  jìi-estigio.  Lo  sguardo  deve  essere  sempre 
misurato,  e  variabile  a  seconda  degli  affetti.  Il  suo  mo- 
vimento, direni  cosi,  dev'essere  sempre  dipendente,  ra- 
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pido,  scintillante  nei  casi  di  sorpresa  o  di  estremo  esal- 
tamento dell'  animo.  Questa  economia  dello  sguardo  non 
sarà  mai  raccomandata  abbastanza  in  quanto  colla  mas- 
sima facilità  da  bello  e  simpatico  può  degenerare  in 
istucchevole  o  sfacciato. 

Le  capellature  imprimono  un  carattere  singolare  alla  fi- 
sonomia,  e  non  poche  volte  ci  danno  una  giusta  idea  di 
quello  0  tal  altro  personaggio  —  Il  rado  o  il  folto  della 
barba  egualmente  è  di  stretto  rigore  onde  precisare  l'e- 
poca, il  luogo  dove  l'azione  succede.  La  barba  sopratutto 
col  variare  dei  tempi  soggiacque  a  trionfi  e  ad  ostraci- 
smi. I  Greci  come  i  Romani  or  l'adottarono  ed  ora  la 
lasciarono.  All'epoca  di  Nerone,  e  prima  ancora,  i  bar- 
bieri non  avevano  mani  bastanti  per  sbarbificare  i  discen- 
denti di  Romolo.  Chi  volesse  raffigurare  Cesare  o  Bruto 
con  la  barba  commetterebbe  anacronismo  eguale  a  chi 
volesse  rappresentare  Napoleone  e  Bertrand  coi  mustac- 
chi. Lo  stesso  dicasi  di  coloro  che  danno  ai  personaggi 
dell'epoca  di  Luigi  XV,  o  cavalieri  inglesi,  o  italiani  fino 
all'anno  mille  ottocento  e  quindici  i  baffi,  privilegio  coPf 
cesso  allora  a  qualche  corpo  militare  soltanto. 

Né  diversa  cura  si  adopri  nella  scelta  de'vestimenti,  sì 
per  la  qualità  delle  stoffe,  che  per  la  loro  semplicità  o 
ricchezza,  perchè  tutto  ciò  ha  la  sua  epoca  speciale.  Ne 
basta:  vi  sono  anco  casi  in  cui  col  crescere  di  peripezia 
l'azione,  vestimenti  diversi  si  richiedono.  Per  esempio 
Don  Filippo  di  Spagna  non  deve  presentarsi  sulla  scena 
con  un  vestito  nero  e  semplice  come  un  usciere  di  Tri. 
bunale,  ma  bensì  ricco  e  pomposo,  p  erchè  abbiamo  dalla 
storia,  che  soltanto  quando  ebbe  segnato  la  sentenza  di 
morte  di  Don  Carlo,  esso  ed  i  suoi  particolari  cortigiani 
comparvero  in  abito  nero  e  dimesso.  Perciò  Don  Fdippo  e 
Don  Gomez  non  vestono  l'abito  nero  che  nell'atto  IV. 
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I  nostri  attori,  per  togliere  dalla  scena  lo  smodato 
abuso  dei  ricami,  incompatibile  con  tante  tragedie,  ricor- 
sero alla  più  stretta  semplicità,  e  così  passarono  da  un 
errore  ad  un  altro.  Perciò  la  corte  di  Spagna  appunto 
sotto  Don  Filippo  si  trasformò  in  una  miserabile  con- 
grega di  falliti,  mentre  quella  fu  1'  epoca  della  somma 
magnificenza  e  del  lusso.   Cbe    se    osgi    non    si   vestono 
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semplicemente  la  corte  di  Napoleone  e  gli  ufficiali  delle 
sue  armate,  perchè  il  loro  costume  è  stato  veduto  quasi 
cogli  occhi  nostri,  con  le  epoche  più  remote  da  noi  si 
fa  ciò  che  più  piace,  e  non  si  seconda  che  la  propria 
fantasia. 

Tutte  queste  cose  puramente  materiali  sono  da  racco- 
mandarsi agli  attori.  Non  credano  essi  però  che  sia  d'uopo 
d'uno  studio  lungo  e  tedioso,  quale  sarebbe  lo  svolgere 
cronisti  e  storie.  Uomini  laboriosi  hanno  abbreviato  que- 
sto compito  all'artista.  L'opera  di  Ferrarlo:  /  costumi  di 
lutti  i  Popoli,  commendevole  sotto  ogni  rapporto,  ha 
quanto  abbisogna  ad  un  attore  per  questo  importante  ar- 
gomento. 


CAPO    VI. 
Dell'azione,  delle  pose,   ecc. 

Tra  i  tanti  studj  neccssarj  alla  declamazione  tragica, 
importantissimi  sono  quelli  che  riguardano  l'azione,  ov- 
vero il  gesto  e  la  posa.  Per  tutto  questo  fa  di  mestieri 
ricorrere  alla  buona  scuola  della  pittura  e  della  scultura. 
Nella  recitazione  della  tragedia  l'azione  è  così  stretta- 
mente legata,  cbe  alla  sua  volta  prende  e  dà  vita  alle 
parole  con  inqtorlantc  risalto. 
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^  Ma  per  la  parola  non  intendiamo  che  la  parola  in 
astratto;  giacché  il  gesto,  secondo  noi,  deve  colorire  il 
concetto  complessivo  ,  e  non  già  la  frase  ,  per  lo  che  ci 
pro^;estiaQio  fin  d'  ora  recisamente  contrarj  al  sistema  di 
quegli  attori,  che  hanno  creduto  essere  assoluta  proprietà 
del  gesto  di  figurare  con  l'azione  le  più  minute  parti  del 
discorso,  dar  forma  agli  affetti,  e  perfino  accennando 
l'occhio,  la  bocca,  occhio  e  bocca  indicare. 

A  rilevare  con  un  esempio  l'uso  che  a  parer  nostro 
dovrebbe  farsi  del  gesto ,  proponiamo  le  seguenti  poche 
parole  di  Eteocle  nell'atto  IV,  scena  I: 

Lascia  i  pretesti; 
Scaglia  da  te  la  profanata  tazza  : 
Eterna  guerra,  odio  mortai  giurasti. 
Eterna  guerra,  odio  mortai  ti  giuro. 

Lascia  i  pretesti,  porta  con  se  l'azione  di  scostare  da 
noi  col  braccio  destro  cosa  che  disdegniamo.  —  Scaglia 
da  te  la  profanata  tazza:  a  tutto  questo  non  occorre 
che  il  gesto  relativo  al  verbo  principale  —  Eterna  guer-* 
ra ,  odio  mortai  giurasti,  è  il  tempo  passato  del  giurare, 
e  non  ha  bisogno  di  azione  ,  mentre  quello  che  viene  in 
seguito  perchè  in  tempo  presente  lo  esige  spiegativo  e 
solenne.  Eterna  guerra,  odio  mortai  ti  giuro  :  perchè  il 
giuramento  nel  punto  che  si  emette  la  parola  si  fa.  Pon- 
derando bene  ogni  periodo,  è  certo  che  si  troverà  o  non 
bisognevole  di  gesto,  oppure  si  vedrà  che  con  la  mag- 
gior economia  si  può  ottenere  un  ottimo  effetto  ;  basta 
che  il  gesto  serri  in  sé  la  dimostrazione  del  concetto 
principale. 

Nella  narrazione  che  fa  Aristodemo  (atto  III,  se.  VI), 
intorno  allo  spettro,  havvi  un  punto,  in  cui  il  movimento 
dell'occhio  serve  più  che  qualsiasi  azione  delle  braccia, 
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e  questo  si  è  quando  lo  spaventato  Re  descrive  il  fanta- 
sma minaccioso  e  gigante.  Per  distinguere  il  gigantesco 
dello  spettro,  l'alzarsi  sulla  punta  de' piedi  non  è  certa- 
mente misura  bastante  :  l' accennarlo  con  la  mano  darà 
ancora  una  proporzione  non  corrispondente  all'  idea  del 
gigante;  ma  l'accennare  di  misurarlo  con  lo  sguardo^ 
non  passando  all'esagerato,  può  indicare  benissimo  un 
mostro  di  forme  al  disopra  del  vero,  e  che  lo  spettatore 
facilmente  comprenderà  con  l'immaginazione.  E  cosi  pure 
relativamente  alla  fantastica  mano  di  Samuele,  accennata 
da  Saulle  lunga  lunga  ben-  coito  gran  cubiti:  e  così  in 
tante  altre  circostanze,  cui  i  mezzi  materiali  non  si  pre- 
stano abbastanza  per  darne  dati  precisi,  mentre  lo  sguardo 
con  un  solo  tratto  e  capace  di  favorire  felicemente 
l'idea,  e  nella  mente  dell'uditore  identificarne  il  concetto. 

Abbiamo  accennato,  e  lo  ripetiamo,  che  ogni  periodo 
ha  il  suo  verbo  regolatore  che  dirige  l'idea,  e  l'azione  è 
interamente  devoluta  al  verbo  ,  quando  però  un  su- 
perlativo non  la  facesse  sua.  Se  non  che,  come  pare  ab- 
^)iam  detto,  non  tutti  i  verbi  hanno  bisogno  dell'  accom- 
pagnamento del  gesto  spiegativo,  perchè  colui  che  dovesse 
dire  :  nel  mio  viaggio  ho  salito  erti  monti^  e  ho  varcato 
vastissimi  mari;  e  il  suo  cattivo  genio  lo  inspirasse  a 
mostrar  con  l'azione  d'arrampicarsi  su  per  i  monti ,  ed 
aprire  le  braccia  quasi  uomo  natante  per  hgurar  vasti 
mari,  porgerebbe  occasiono  ad  un  saporoso  ridicolo: 
mentre  che  la  sola  lisonomia  composta  a  penosa  circo- 
stanza colori.'^cc  per  eccellenza  il  concetto.  Dunque  pochi 
gesti  e  collocali  al  vero  posto  ,  pose  studiato  e  dignito- 
se, ma  non  affeltalamcntc  accademiche.  L'azione  si  chieda 
al  cuore,  sindacandone  scrupolosamente  la  convenienza , 
e  sopratutlo  si  badi  all'avvertimento,  che  se  la  posa  ca- 
giona   stento   0  dolore,    è  posa  falsa,  porche    i  muscoli 
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nostri  sono  cosi  adattati  alle  loro  funzioni,  che  a  queste 
spontaneamente  si  prestano  ;  e  ove  se  ne  dolgano,  vuol  dire 
che  sono  violentati  ad  uscire  dal  vero. 

Necessarie  più  che  mai  sono  le  pose  d' inazione^  vale 
a  dire  nei  punti  in  cui  1'  attore  è  silenzioso  e  non  prende 
che  parte  muta  nel  fatto.  Siano  queste  sempre  belle  e 
variate;  il  gesto  che  spesse  volte  si  è  obbligati  ad  usare 
nella  controscena  dev'esser  mite  e  di  breve  durata,  a 
meno  che  il  punto  della  favola  non  ecciti  il  fremito  d 
qualche  sua  passione,  dalla  quale  non  deve  però  nascere 
agitazione  di  scena,  dichiarazione  d'  affetti,  ecc.  ecc. 

Bisogna  star  bene  in  guardia  contro  il  prestigio  del 
gesto  dell'attore-mimico.  I  gesti  proprj  di  quell'arte,  se 
non  sono  un  alfabeto  di  mutuo  insegnare,  hanno  essi  delle 
convenzioni  geroglifiche  che  molte  cose  sottointendono  ; 
come  a  mo' d'esempio  con  un'azione  si  accenna  il  re,  la 
■persona  d'un  vecchio^  ì\  nodo  matrimoniale^  e  tant' altre 
ancora.  L'  azione  dei  mimi  (nel  senso  moderno  ballerini 
per  le  parli)  è  vibrata,  risentita,  assoluta  ;  è  cosa  total- 
mente diversa.  I  più  perfetti  gesti  proprj  della  declama-  ' 
zione  sarebbero  per  loro  fiacchi,  slavati,  mentre  per  noi 
sarebbero  i  loro  rabbiosi  e  frenetici.  Nel  ballo,  o  per 
megUo  dire,  nella  coreografia,  è  il  gesto  che  parla  per 
forza  del  concetto  musicale  ;  tolta  la  musica,  le  azioni  più 
perfette  di  queir  arte  diventerebbero  strane  contorsioni, 
e  smorfie  da  pazzi.  La  ragione  si  è  eh'  essi  mancando  della 
parola  debbono  necessariamente  far  ogni  calcolo  dell^  a- 
zione,  mentre  noi  avendo  la  parola  dobbiamo  farne  grande 
economia. 

L'  azione  però  ha  campo  d'  emergere  nelle  situazioni 
violente,  nell'  abbandono  degh  affetti,  nella  prece,  nello 
sdegno,  nella  ripulsa,  nel  giuramento,  nel  dolor  fisico,, 
neir  angoscia,  e  in  tante  altre  situazioni,  in  cui   1'  animo 
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esaltandosi  trascina  seco  i  sensi  a  dimoslrarne  i  trasporti. 
Alcune  memorie  storiche  ricordano  Garik  e  Preville,  at- 
tori celebratissimi,  parchi  più  d'  ogn'  altro  di  gesti.  Talma 
-era  maestro  nelle  pose,  come  pure  De  Marini,  quando 
declamava  la  tragedia,  e  Blanes  e  Pre[)iani,  e  la  non  più 
ricomparsa  Pellandi.  La  Rocourt  rappresentava  Semiramide^ 
Fedra,  Merope^  parti  di  momenti  animatissimi  con  po- 
chissime azioni,  e  tutta  1'  arte  sua  rifulgeva  nella  mobilità 
di  una  fisonomia  che  ripeteva  caratteristicamente  ogni 
concetto.  La  Rive  rappresentava  Maometto  con  tutta  l'im- 
mobilità d'  un  orientale,  e  con  effetto  clamorosissimo. 

Tutto  ciò  abbiamo  accennato  unicamente  perchè  1'  at- 
tore sia  convinto  che  per  servire  all'  arte  e  persuadere 
lo  spettatore  inteUigente  non  è  necessario  far  molte  cose, 
ma  bensì  ragionarle  tutte  e  farle  bene. 


CAPO  VII. 
Delle  qualità  necessarie  all'attore  tragico 

Malgrado  la  diligenza  da  noi  riposta  fin  qui  per  svol- 
gere le  precipue  difficoltà  che  si  devono  superare  e  le 
istruzioni  necessarie  dell'arte,  onde  esteticamente  rappre- 
sentare la  tragedia,  noi  ci  sentiamo  in  dovere  di  ripetere 
€he  vani  riescono  lo  studio  e  la  buona  volontà,  se  la  na- 
tura no  fu  avara  de'  mezzi  necessari  per  eseguire  sponta- 
neamente i  [)recetti. 

In  primo  luogo  diremo  che  per  riuscire  felicemente  ia 
•quest'arte,  fa  d'uopo  incominciare  per  tempo  ad  eserci- 
larla ,  cioè  in  quell'  età  in  cui  tutti  i  mezzi  sono  nella 
loro  pienezza  si  nell'intonazione,  che  nella  robustezza  della 
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voce  e  nella  vigoria  della  persona;  giacché  non  è  difficiitì 
risentirsi  della  fatica  durata  dopo  un  grande  lavoro. 

L'  attore  tragico  dev'  essere  di  belle  forme.  I  costumi 
greci,  romani,  indiani,  spagnuoli  ed  altri,  richiedono  forme 
scoperte.  Queste  forme^  se  non  tutte  perfette  (cosa  diffi- 
cile a  trovarsi),  debbono  essere  tali  che  con  pochi  sus- 
sidj  dell'  arte    apparir  possano  perfette. 

La  fisonomia  dev'  essere  di  facile  mobilità  ,  per  esser 
pronta  a  riflettere  le  commozioni  dell'animo.  Il  contorno 
e  le  parti  del  volto,  se  non  sono  per  fortunato  dono  delia 
natura  behe  e  proporzionate  fra  di  loro,  debbono  essere 
almeno  simpatiche.  Vi  sono  volti  che  malgrado  tutto  il 
loro  studio  e  1'  altrui  indulgenza,  più  vorrebbero  essere 
simpatici  più  riescono  antipatici.  Il  disgraziato  attore  ha 
bisogno  allora  di  doppia  fatica,  e  può  dirsi  ben  felice  se 
dopo  ciò  ottiene  qualche  successo.  Si  dice  sovente  che 
la  bellezza  è  di  prima  necessità  per  l'attrice,  ma  che  un 
uomo  quando  non  è  né  zoppo,  né  sciancato,  né  gobbo, 
né  affetto  da  strabismo,  né  di  bocca  torta,  é  sempre  bello. 
Con  questa  scusa  generalmente  s'appagano,  o  meglio  jSÌ 
consolano,  gli  uomini  brutti  e  le  loro  mogli.  Il  fatto  è 
che  le  arti  per  riprodurre  con  le  tinte  o  con  lo  scar- 
pello un  personaggio  dignitoso  (qual  é  quello  che  deve 
comparire  nella  tragedia)  non  scelgono  ad  onta  d' un 
corpo  regolare  una  brutta  faccia  (qualora  non  lo  esiga  la 
storia),  ma  tagliano  fuori  quella  testa  dal  corpo  regolare, 
come  scartano  da  un  bel  braccio  una  brutta  mano,  e  una 
gamba  torta  da  un  bel  piede.  I  brutti  si  riservino  dun- 
que a  rappresentare  le  caricature  nella  commedia,  e  far 
ridere  lo  spettatore  a  spese  di  quella  supposta  tollerabi- 
lità di  volto  eh'  essi  ordinariamente  sostengono  di  posse- 
dere. 

Una  voce  bella,  una  bella  presenza,  una  fisonomia  aperta. 
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spiegata,  mobile,  un  bel  volto  e  una  regolare  figura  sono 
un  patrimonio  riccbissimo  per  l'artista  tragico.  Né  bella 
è  per  noi  una  voce  forte,  sonora,  eccelb.'ntc  per  alcune 
situazioni  soltanto,  ma  bensì  una  voce  piegbevole  alla 
forza  ed  alla  soavità,  che  netta  e  rotonda  ci  trasmette  la 
parola,  anco  sottovoce  pronunciata,  e  che  dairinllessione 
tenera  passa  senza  stento  alla  grande  ed  alla  terribile. 

Spesso  però  anco  una  .bella  voce  nella  declamazione 
del  verso,  per  l'armonia  propria  della  nostra  lingua,  corre 
pericolo  di  riuscire  monotona;  per  la  qual  cosa  fa  d'uopo 
che  il  declamatore  ogni  qual  volta  legge,  legga  ad  alta 
voce,  onde  avvertire  quand'  egli  si  protrae  di  troppo  sullo 
stesso  tono  o  cade  in  una  monotona  desinenza  di  perio- 
dare. In  simile  caso  bisogna  subito  cambiare,  scendere, 
se  fa  d'uopo,  dal  buono  al  cattivo,  ma  cambiare,  perché 
nulla  v'  ha  di  più  incomodo  e  disgustoso  per  l'uditore  di 
quella  monotonia  del  suono,  che  ha  la  potenza  di  muo- 
vere un  genere  di  convulso    che  concdia  il  sonno. 

Altro  importante  requisito  ò  la  memoria.  Chi  è  sven- 
turato ili  non  possederla,  cerchi  ogni  mezzo  per  acqui- 
starla. Esercitata,  avvantaggia;  aflaticata,  alììevolisce.  La 
memoria  è  di  un  grande  vantaggio  per  l'attore.  Egli  non 
potrà  mai  esaurire  felicemente  una  situazione,  se  non  v'è 
antecedentemente  preparato  dalla  sua  memoria.  Non  ba- 
sta sapere  la  propria  parte  ,  bisogna  conoscere  perfetta- 
mente anco  quella  dogli  altri,  e  tutto  il  connesso  del 
poema.  Questo  però  non  può  esigersi,  pel  momento,  da- 
gli attori  dei  pubblici  teatri,  ciie,  costretti  pel  vizio  di 
un  pubblico  frenetico  di  novità,  a  montare  in  tre  o  (juat- 
tro  prove  una  rappresentazione,  hanno  ben  altro  pel  capo 
che  pensar  a  servire  a  tale  esigenza  dell'arte. 

Importantissimo  conto  dee  farsi  ad  un  tempo  della 
pronuncia;  se  questa  sente  d'idiotismo,  di  falsi  accenti. 
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di  ommissione  delle  doppie  lettere,  di  gutturale  o  nasale, 
è  indispensabile  correggersi,  altrimenti  non  sarà  mai  buon 
artista  colui  che  comincia  dal  non  saper  parlare  e  ac 
centare  la  propria  lingua.  Un  tale  studio  si  può  fare  so- 
pra buoni  dizionari ,  dei  quali  non  manchiamo ,  e  con 
l'ajato  di  buoni  maestri,  de' quaU  parimenti  non  siamo 
sprovvisti. 

Finalmente  1'  ultimo  requisito  necessario  è  quello  che 
in  effetto  doveva  collocarsi  primo,  cioè  la  coltura  della 
mente.  Senza  un  po'  di  studio  della  fdosofia,  difficilmente 
si  potrà  bene  interpretar  ciò  che  si  deve  dire  e  rappre- 
sentare. Che  se  vi  furono  alcuni,  i  quah,  inspirati  dal  solo 
genio,  apparvero  sulla  scena  grandissimi  artisti,  e  fuori 
del  palco,  in  società,  superlativamente  ignoranti,  sono  que- 
sti casi  così  strani,  diremmo  quasi  prodigj  che  non  possono 
prendersi  a  norma  del  ben  fare.  Lo  studio  è  per  l'attore 
di  prima  necessità  :  non  si  comprende  l'uomo  ,  ne  si  può 
riprodurlo  sulla  scena  senza  la  scorta  della  lilosofia.  Que- 
sto è  un  libro  sempre  aperto  per  l'uomo  che  voglia  leg- 
gerlo, sempre  fecondo  di  pratici  insegnamenti  :  e  ad  esso 
deve  ricorrere  con  attenzione  e  con  alacrità  tanto  l'attore 
della  tragedia,  quanto  l'attore  della  commedia,  di  cui  ora 
passiamo  ad  enumerare  i  precetti. 
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